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1. Abstract	  	  
This study examines the concept of metaphysics and aesthetics in Friedrich 
Nietzsche’s philosophy. The study is initiated with an elucidation of Schopenhauer’s 
metaphysics of will aiming towards a greater understanding of Nietzsche’s 
philosophy. This work analyses Nietzsche’s debut work Birth of Tragedy in order to 
illuminate the metaphysical and aesthetic implications. Furthermore the article 
“Verden set indefra : tragediens fødsel og den konstruktive æstetiske retfærdig-
gørelse” by Isak Winkel Holm is analysed because it deals with the relationship 
between Nietzsche’s aesthetics and metaphysics. Moreover the project integrates a 
Heideggerian analysis of the later writings of Nietzsche in the search of coherence 
throughout Nietzsche’s body work. The study concludes that Nietzsche’s aesthetics 
involves a metaphysical dimension which also applies to Nietzsche’s later writings. 
Nietzsche doesn’t succeed escaping the idea of an absolute principle, however he does 
invert the platonic model of metaphysics. Finally the study concludes that existence 
exclusively can be be justified through an aesthethic perspective. The metaphysics of 
Nietzsche are expressed in his view on perspectivism, the relationship between the 
Apollonian and Dionysian forces, and through Schopenhauer’s concept of will.  	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3. Indledning 
 
Vi møder kunst i flere forskellige sammenhænge og med flere forskellige tilgange til 
den. Det kan eksempelvis være ved at beskæftige sig med kunsthistorie og kunstkritik 
eller ved at gå til fernisering, koncert eller på museum. Det kan også være at opleve 
installationer eller at dyrke bestemte udtryksformer og kunstgenrer. Enhver 
sammenhæng udlægger en forskellig tilgang til, hvad kunst er, og hvordan den skal 
forstås. Ligeledes kan kunst opfattes via den filosofiske disciplin, hvor kunsten og 
filosofiens forhold sammenfattes i ordet æstetik. Med den tyske filosof Friedrich 
Nietzsche (1844-1900) bliver æstetikken for alvor kørt i frontstilling i filosofien. I 
1872 udkommer Nietzsches første egentlige værk, nemlig hans doktorafhandling Die 
Geburt der Tragödie (dansk: Tragediens fødsel), der er et såkaldt æstetisk manifest 
om den græske tragedie, hvori filosofi og æstetik fusionerer. Værket er altså på den 
ene side et æstetisk manifest om den græske tragedie, men er på den anden side en 
akademisk doktorafhandling. Heri består netop værkets grænseoverskridende karakter 
og dets provokation i samtiden. På baggrund af ovenstående opstår følgelig 
spørgsmålene: Hvori består Nietzsches æstetik? Hvad er hans kunstopfattelse? 
 
Tragediens fødsel byder på en aktualiseret forståelse af antikken med den oldgræske 
tragedie som fokuspunkt. Værket baserer sig på tolkninger af flere mytiske 
fortællinger om de to græske guder for kunst: Apollon og Dionysos, og det henviser 
ligeledes til flere kunstteoretiske værker af eksempelvis Richard Wagner, Johann 
Wolfgang von Goethe og Friedrich Schiller. Endvidere indeholder værket talrige 
referencer til den tyske filosof Arthur Schopenhauer (1788-1860). På baggrund heraf 
interesserer det os, hvad Tragediens fødsel siger om kunst. Hvad er i grunden 
Nietzsches kunstopfattelse? For at nærme os forståelsen heraf, er vi således også 
nødsaget til at spørge: Hvad ligger der i den græske tragedie for Nietzsche? Hvilken 
rolle spiller Apollon og Dionysos? Og ikke mindst: Hvad siger Schopenhauer om 
kunst? 
 
På den anden side rummer Tragediens fødsel også et andet filosofihistorisk 
perspektiv: Metafysik. Det er i forbindelse hermed interessant at spørge om, hvilke 
metafysiske implikationer tragedien annoncerer. Hvad betyder det, når metafysikken 
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presser sig på i Nietzsche æstetiske manifest? Og hvad er det for en metafysik, der 
kommer til udtryk?  
Den danske litteraturteoretiker Isak Winkel Holm peger på, at Tragediens fødsel 
foruden det apollinske og dionysiske indeholder en tredje form for, hvad han betragter 
som en metafysisk kunstteori. Winkel Holm betegner denne “konstruktiv æstetisk 
retfærdiggørelse af verden”, og vi undrer os i den forbindelse over, hvad denne tredje 
form indbefatter. Hvad bidrager Winkel Holms undersøgelse med i læsningen af 
værket?  
Også den tyske filosof Martin Heidegger har arbejdet med sammenhængen i 
Nietzsches metafysiske filosofi. For at udfordre Isak Winkel Holms metafysiske 
læsning samt nærværende projektets inddragelse af Schopenhauer, vil vi derfor 
undersøge, hvilket billede Heidegger tegner af Nietzsche som metafysiker.  
 
Dette projekt tager således udgangspunkt i en grundlæggende interesse for forholdet 
mellem æstetik og metafysik hos Nietzsche, som vi ved forskellige læsninger søger at 
udfordre og nuancere. På baggrund heraf stiller vi spørgsmålet: Hvori består forholdet 
mellem æstetik og metafysik hos Nietzsche?  
4. Motivation og problemfelt 
 
Først og fremmest består vores motivation for et Nietzsche-projekt i, at vi under vores 
bacheloruddannelse i filosofi og videnskabsteori ved Roskilde Universitet ikke har 
modtaget undervisning i Nietzsche, da dette ikke har været udbudt. Det har derfor 
været en motivation for nærværende gruppe at tilegne sig viden om, hvad Nietzsches 
filosofiske projekt går ud på, og derved aktivt gennem projektarbejdet at supplere 
vores filosofiske studier. Det samme gælder vores interesse for Schopenhauer og 
Heidegger, hvis filosofi der ej heller har været udbudt kurser omkring på vores 
bacheloruddannelse i filosofi og videnskabsteori. 
 
Mere specifikt udspringer motivationen for dette projekt i en interesse for at 
undersøge forholdet mellem æstetik og metafysik hos Nietzsche, da vi ved første 
gennemlæsning af Tragediens fødsel undrede os over de metafysiske implikationer, 
der trænger sig på i det ellers æstetiske manifest. Som eksempel herpå, bemærkede vi 
særligt de talrige referencer til Schopenhauers metafysik. Vi betragter derfor 
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Tragediens fødsel som et godt sted at starte i forsøget på at forstå forholdet mellem 
æstetik og metafysik hos Nietzsche. Samtidig anser vi værket for at være et udmærket 
udgangspunkt for en undersøgelse af Nietzsches filosofi, idet der netop er tale om 
hans debutværk.  
Ved forarbejdet til projektet, blev vi desuden bekendt med Isak Winkel Holms artikel 
om Nietzsche og den konstruktive æstetiske retfærdiggørelse af verden, og vores 
undren over Tragediens fødsel forstærkedes. Winkel Holm peger netop på, at der er et 
spændingsfelt og noget problematisk forbundet med forholdet mellem Nietzsches 
æstetik og metafysik. Sagt på anden vis understøtter artiklen i høj grad relevansen af 
nærværende projekts undersøgelse.  
På baggrund af ovenstående kan man undres: Hvad betyder det for Nietzsches æstetik, 
at han baserer den på mytiske fortællinger om Apollon og Dionysos, som derved 
kommer til at udgøre en metafysisk ramme? Kan Nietzsche skabe en kunstfilosofi 
uden også at have en metafysik at basere den på? Kan æstetikken ende ud med at 
blive en metafysik for ham? Eller lykkes han i stedet ligefrem med at gøre op med en 
egentlig metafysik?  
 
Ved projektets tilblivelse blev vi endvidere også bekendt med Heideggers mangeårige 
arbejde med Nietzsche. I den forbindelse undrede vi os over Heideggers fokus på 
sammenhængen i Nietzsches filosofi, da Heideggers Nietzsche-læsning står i kontrast 
til den ellers gængse periodeopdeling af Nietzsche i “tidlig” og “sen”. Således 
inspirerede Heideggers læsning os til at åbne op for en undersøgelse af, hvorvidt man 
gennem Nietzsches forfatterskab kan trække tråde tilbage til Tragediens fødsel? 
Hvordan udvikler forholdet mellem det æstetiske og metafysiske sig hos Nietzsche? I 
den forbindelse undrer vi os også over, hvilken rolle Nietzsches centrale og senere 
hen velkendte begreber som “viljen til magt” og “den evige genkomst af det samme” 
spiller for hans filosofi? Kan man spore begreberne gennem hele forfatterskabet?  
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5. Problemformulering:  
 
Hvori består forholdet mellem æstetik og metafysik hos Nietzsche? 
6. Problemstillinger 
 
1. Hvilke æstetiske og metafysiske implikationer kommer til udtryk i Tragediens 
fødsel? Og hvad betyder skelnen mellem det apollinske og dionysiske herfor? 
  
2. Hvori består den konstruktive æstetiske retfærdiggørelse af verden, som 
udlægges i Isak Winkel Holms artikel “Konstruktiv æstetisk retfærdiggørelse 
af verden”? Hvad kan denne læsning af Tragediens fødsel bidrage med i 
undersøgelsen af forholdet mellem æstetik og metafysik hos Nietzsche? 
 
3. Hvori består Schopenhauers begreb om vilje samt relationen mellem 
viljesbegrebet og hans æstetik? Og hvorledes forstår Nietzsche viljesbegrebet?  
 
4. I hvilken grad kan Nietzsche kaldes for metafysiker? Og hvordan bidrager 
Martin Heidegger til den forståelse? 
7. Metode 
 
Nærværende projekt vil i undersøgelsen af forholdet mellem æstetik og metafysik hos 
Nietzsche benytte en metodisk fremgangsmåde, der består i at involvere forskellige 
perspektiver, læsninger og tolkninger for derved at skabe et rum for analyse. Vi 
arbejder med tekster af henholdsvis Schopenhauer, Winkel Holm og Heidegger for 
bedst muligt at belyse vores problemformulering. Vores metodiske arbejde består 
således i at få de forskellige perspektiver og læsninger til at tale sammen og belyse 
hinanden, og ikke mindst til at korrigere og udfordre hinanden. Alt sammen med det 
formål at skabe et nuanceret diskussionsrum for forholdet mellem æstetik og 
metafysik hos Nietzsche.  
 
Vores fremgangsmåde tager udgangspunkt i en filosofisk læsning af Tragediens 
fødsel, forstået som en undersøgelse af de æstetiske og metafysiske implikationer, 
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som værket annoncerer. Herunder forsøger vi at redegøre for og analysere os frem til 
en forståelse af begreberne om henholdsvis det apollinske og dionysiske. Men for at 
åbne op for de begreber, som Nietzsche implicerer, og ikke mindst for at skabe en 
solid platform for analysen, går vi først og fremmest begrebshistorisk til værks. Med 
dette menes, at fordi vi forsøger at afklare begrebernes betydning hos Nietzsche, kan 
vi med fordel undersøge, hvordan begreberne optræder hos Schopenhauer, som 
Tragediens fødsel netop refererer til. I den forbindelse skriver Søren R. Fauth:  
 
Die Geburt der Tragödie (1871) og den deri opstillede modsætning mellem det dionysiske og 
det apollinske - kan ganske enkelt ikke forstås tilfredsstillende medmindre man er fortrolig 
med en række begreber og idéer fra Verden som vilje og forestilling (Fauth i Schopenhauer, 
2009: 40).  
 
Idet vi forsøger at udlægge to af Schopenhauers centrale begreber “forestilling” og 
“vilje”, vender vi os derfor mod hans hovedværk Verden som vilje og forestilling. I 
læsningen af dette værk lægger vi os i forlængelse af Fauths filosofiske læsning af 
samme. Læsningen af Schopenhauer vil således bidrage til en udvidet læsning af 
Tragediens fødsel og af de begreber, værket baserer sig på. Samtidig danner 
Schopenhauer ramme for projektets undersøgelse af Nietzsches opgør med 
platonismen.  
 
For at udfordre denne førstnævnte læsning af Tragediens fødsel ved hjælp af 
Schopenhauer, inddrager vi litteraturteoretiker Isak Winkel Holms artikel “Verden set 
indefra : tragediens fødsel og den konstruktive æstetiske retfærdiggørelse”. Artiklen 
sætter spørgsmålstegn ved det selv samme forhold, som nærværende projekt undrer 
sig over: Nietzsches æstetik i relation til hans metafysik. Artiklen bidrager med et nyt 
perspektiv på Nietzsches æstetik, idet Winkel Holm påpeger en tredje kunstform 
udover det apollinske og dionysiske. Vi analyserer, hvad denne tredje form indebærer, 
og undersøger hvordan teorien om den tredje form udfordrer vores førnævnte læsning 
af Tragediens fødsel ud fra Schopenhauer. I den forbindelse ser vi nærmere på, 
hvorvidt formen involverer en metafysisk dimension.   
 
Afslutningsvist undersøges Nietzsche med udgangspunkt i Heideggers læsning af ham 
som metafysiker. Ph.d. Kirsten Hyldgaard og doktor Hans Sluga har beskæftiget sig 
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med netop dette, hvorfor vi anvender dem som sekundære læsere på Heideggers 
Nietzsche-udlægning. 
I den forbindelse vil vi vende os mod nogle af Nietzsches senere værker, herunder 
Moralens oprindelse (1887), Afgudernes ragnarok (1888) og i mindre grad The Will 
to Power (1901). Herunder vil vi analysere Nietzsches begreber om viljen til magt og 
den evige genkomst af det samme, som står centralt i ovennævnte værker. 
Inddragelsen af Heideggers læsning har således til formål at bidrage med endnu et nyt 
perspektiv på forholdet mellem æstetik og metafysik hos Nietzsche. Ligeledes vil 
afsnittet vende tilbage til og udfolde undersøgelsen af Nietzsches opgør med 
platonismen, hvorfor vi inddrager professor John Sallis, som netop har arbejdet 
hermed.  
Projektet udfordrer ved hjælp af Heidegger desuden den gængse opdeling af 
Nietzsches filosofi i “tidlig” og “sen” ved netop at trække tråde og undersøge 
sammenhænge gennem det filosofiske forfatterskab. Afsnittet vil i den forbindelse 
undersøge, hvordan  Heidegger forstår Nietzsche som metafysiker. Ligeledes ser vi 
nærmere på, hvad det er for en metafysik, der ifølge Heidegger kommer til udtryk hos 
Nietzsche.  
 
Overordnet set består projektets metode altså i at inddrage forskellige læsninger af 
Nietzsches æstetik og metafysik med det formål at skabe et forum for en nuanceret 
diskussion af emnet. Projektets problemformulering undersøges og forsøges besvaret 
ved at analysere og diskutere forskellige læsninger af æstetik og metafysik hos 
Nietzsche. Baggrunden for valget af denne metode er, at projektet herved forholder 
sig kritisk og udfordrende til enhver inddraget læsning. Ved at inddrage flere 
forskellige læsninger og sætte dem op imod hinanden, bevarer vi således en vis 
distance til dem samtidig med, at vi anvender dem til at belyse og besvare vores 
problemformulering. På baggrund af blandt andet ovenstående skaber projektet en 
særegen, ny platform for analyse og diskussion af forholdet mellem æstetik og 
metafysik hos Nietzsche. 
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8. Schopenhauers viljesmetafysik 
 
I sine tidligste skrifter beskæftiger Nietzsche sig med den betydning, oldgræsk litteratur og 
kultur må have i den kontekst, som det nyligt forenede og nationalt begejstrede Tyskland 
udgjorde. I Die Geburt der Tragödie (>>Tragediens Fødsel<<, 1872) fremlægger han således 
en metafysisk tolkning af den græske tragedie ud fra Schopenhauers metafysik og musikken 
hos Wagner (1813-1883). Hovedrammen for værkets analyser udgøres af Schopenhauers 
skelnen mellem verdens inderste kerne som vilje og den skinverden, som vores teoretiske, 
sanselige og videnskabelige forestillinger udgør. Nietzsche sammenkæder denne skelnen med 
de to græske guder for kunst: Dionysos og Apollon (...) (Lübcke, 2010: 510).  
 
På baggrund af nærværende projekts forsøg på at nærme sig en forståelse af forholdet 
mellem æstetik og metafysik hos Nietzsche, vil følgende afsnit koncentrere sig om 
Arthur Schopenhauers tanker om samme. Inddragelsen af Schopenhauer har således 
til formål at åbne op for en nuanceret læsning af forholdet mellem Nietzsches æstetik 
og metafysik. Herunder vil afsnittet inddrage Schopenhauers begreb om vilje for 
senere at vende tilbage til, hvordan Nietzsches viljesbegreb står i relation til 
selvsamme (jf. Afsnit 13.4 ”Viljen til magt”).  
 
Det mest relevante værk i den forbindelse er Schopenhauers hovedværk Die Welt als 
Wille und Vorstellung (dansk: Verden som vilje og forestilling), som udkommer første 
gang i 1818 bestående af det, vi i dag kan betegne som første og anden bog om 
henholdsvis hans erkendelsesteori og viljesmetafysik. I 1844 udkommer værket i 
andet oplag, der foruden første og anden bog også indeholder den såkaldte tredje og 
fjerde bog om henholdsvis æstetik og etik. Disse er oversat til dansk af dr.phil Søren 
R. Fauth, som også har skrevet indledning og noter til værket. Fauth vil derfor fungere 
som følgende afsnits tutor for Schopenhauers værk Verden som vilje og forestilling.  
8.1 Schopenhauers begreb om forestilling 
 
”Verden er min forestilling” – dette er en sandhed der gælder ethvert levende og erkendende 
væsen skønt det kun er mennesket der kan bringe den ind i den reflekterende abstrakte 
bevidsthed. Hvis dette virkelig sker, har den filosofiske dybsindighed indfundet sig. Det bliver 
da tydeligt og sikkert for mennesket at det hverken kender nogen sol eller nogen jord, men 
altid kun et øje der ser en sol, en hånd der føler en jord; at verden som omgiver det, kun er der 
som forestilling (Schopenhauer, 2009: 69). 
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Således indleder Schopenhauer første bog af sit hovedværk, hvor det først og 
fremmest kommer til udtryk, at han lægger sig i forlængelse af Kants tanker om, at 
menneskets erkendelsesapparat bestemmer, hvordan det erkender verden. På den 
anden side er Schopenhauers indledning også udtryk for hans kritik af Kant, som 
overordnet går på, at det er meningsløst ”(...) at operere med eksistensen af en 
bevidsthedsuafhængig verden da denne jo ”er min forestilling” og derudover intet 
andet” (Fauth i Schopenhauer, 2009: 25). Når Schopenhauer hævder, at verden er 
forestilling, mener han således, at alt, hvad vi erkender, blot er objekter for os som 
subjekter. På sådan vis opererer vi med noget erkendbart og noget erkendende, når vi 
taler om verden som forestilling. To dele, som på sin vis forudsætter hinanden, men 
hvor det erkendbare objekt afhænger fuldkomment af det erkendende subjekt. Ethvert 
objekt eksisterer således ikke i kraft af sig selv, men i kraft af subjektets erkendelse af 
det, i kraft af forestillingen. Spørgsmålet bliver så: Hvad er verden, når man ser 
udover, at den er forestilling?  
8.2 Schopenhauers begreb om vilje 
  
Det der imidlertid nu driver os til at forske videre, er netop at det ikke er nok for os at vide at 
vi er i besiddelse af forestillinger, at de er af den og den beskaffenhed og forbundet med 
hinanden efter de og de love hvis almene udtryk til enhver tid er den tilstrækkelige grunds 
princip. Vi vil kende betydningen af disse forestillinger og stiller derfor os selv spørgsmålet 
om denne verden virkelig ikke er andet end forestilling (Schopenhauer, 2009: 193-194). 
  
Første led i Schopenhauers behandling af spørgsmålet er erkendelsen af, at han 
gennem forestillingen aldrig vil kunne finde frem til verdens sandhed: ”Allerede her 
bliver det klart at vi kan aldrig kan trænge frem til tingenes væsen udefra (…)” 
(Schopenhauer, 2009: 194). Som andet led, vender han sig mod kroppen, som, han 
mener, formidler subjektets erkendelse af forestillingsverdenen (jf. ibid.), hvormed 
kroppen må være: 
  
(…) givet på to vidt forskellige måder: dels som forestilling i den forstandsmæssige anskuelse, 
(…) dels på en helt anden måde, nemlig som den alle og enhver umiddelbart bekendte 
størrelse som betegnes med ordet vilje (ibid.: 195) 
  
Kroppen er som sådan en tilkendegivelse af  viljen – ”(...) viljen der er blevet 
forestilling” (Schopenhauer, 2009: 196), hvorfor Schopenhauer betegner kroppen 
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”viljens objektitet” (jf. ibid.). Man kan ikke tilstrækkeligt ville en handling uden, at 
det også kommer til udtryk gennem kroppen. Kroppen giver således subjektet indsigt i 
sig selv: 
  
Bevidstheden om os selv som villende individer er dog den tydeligste åbenbaring af viljen 
som ting i sig selv (…) Der er tale om en helt umiddelbar, uformidlet bevidsthed om os selv 
som villende hvor objekt og subjekt falder sammen (jeg er vilje) (Fauth i Schopenhauer, 2009: 
33) 
  
Herved kan subjektet erkende sig selv, både indefra gennem vores egen krop og 
udefra gennem vores forestillingsapparat. Erkendelsen indefra kalder Schopenhauer 
for vilje, da viljen netop kan give subjektet ”(...) nøglen til hans egen fremtrædelse, 
åbenbarer betydningen for ham, viser ham hans væsens, hans handlingers og 
bevægelsers indre maskineri” (Schopenhauer, 2009: 195). På sådan vis giver 
erkendelsen indefra indsigt i, hvad verden er foruden forestillinger – i verdens 
sandhed så at sige. Som sidebemærkning kan det tilføjes, at Schopenhauers begreb 
om vilje i høj grad minder om, hvad Kant kalder for ”tingen i sig selv”: ”(...) vilje 
betegner enhver tings væren i sig selv, og viljen er den eneste kerne i alle 
fremtrædelser” (ibid.: 219). Således mener Schopenhauer med sin metafysik og sit 
begreb om vilje at kunne nærme sig verdens sandhed, verdens sande væren. 
I sidste ende findes der altså kun én ting: Viljen, viljen til liv og viljen til at eksistere. 
Viljen er således drevet af egoistiske kræfter, som selv erkendelsen og fornuften er 
underlagt. 
  
Erkendelsen, det være sig den fornuftige eller den blot anskuelige, udgår altså i det hele taget 
oprindeligt fra viljen selv (…) Oprindeligt er erkendelsen altså bestemt til at skulle tjene 
viljen, til at realisere dens mål, hvorfor den næsten uden undtagelse står i viljens tjeneste (…) 
(Schopenhauer, 2009: 261). 
  
Fornuften er således et middel for den egoistiske vilje til liv, og her kommer den 
pessimistiske Schopenhauer til udtryk: Problemet for Schopenhauer er, at vi oplever 
tilværelsen som lidelsesfuld. Lidelsesfuld i betydningen af, at vi oplever verden som 
mangfoldig – at vi oplever os selv som værende forskellig fra andre. Når forskellige 
viljer møder hinanden, vil de kæmpe for opretholdelse af egen eksistens og derfor 
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bekæmpe hinanden. Fornuften misbruges af viljen til udtænke overlevelsesstrategier, 
og heraf opstår konfliktsituationer og krigstilstand. 
  
Således ser vi overalt i naturen strid, kamp og skiftende sejre og vil netop deri efterhånden 
erkende viljens grundlæggende indre konflikt med sig selv. (…) For striden selv er jo bare 
åbenbaringen af viljens grundlæggende konflikt med sig selv. (…) således at viljen til livet 
konstant tærer på sig selv og i forskellige skikkelser er sin egen føde (Schopenhauer, 2009: 
254-255). 
  
Viljens indre konflikt viser os således, hvordan årsagen til menneskets 
lidelseseksistens er mennesket selv. Viljen i sig selv er ikke mangfoldig (jf. ibid.: 
212), men mennesket oplever i sin vildfarelse netop andre forskellige fra dem selv, og 
på sådan vis er viljen i konflikt med sig selv i en evig, uendelig cyklus. Sagt med 
andre ord består vildfarelsen i, at vi tror, at vi skal tilegne os det, som andre har 
tilegnet sig. Dette fører til en længsel, som - når vi opfylder den - fører nye længsler 
med sig.  
 
Enhver villen udspringer af et behov, altså af mangel og dermed af lidelse. Opfyldelsen af 
behovet gør en ende på lidelsen, men for hvert ønske der bliver opfyldt, er der mindst ti der 
ikke gør det. (...) Det opfyldte behov giver straks plads for et nyt. (...) Derfor forholder det sig 
sådan at vi, så længe vores bevidsthed er fyldt af vores vilje, og så længe vi hengiver os til 
vores ønsker med deres bestandige håb og frygt, så længe vi er det villende subjekt, aldrig vil 
kunne opnå varig lykke eller ro (ibid.: 314-315).  
 
På sådan vis er tilværelsen ifølge Schopenhauer udspændt i en cyklus af bevægelsen: 
Længsel efter X → bestræbelse på X → opfyldelse af X → længsel efter Y, og så 
videre. Oplevelsen af længsel og lidelsesfuld tilværelse giver os behov for at 
filosofere (jf. Fauth i Schopenhauer, 2009: 29), og viljesbegrebet er i den forbindelse 
det, som giver indsigt i lidelseseksistensens oprindelse og i sandheden om verden. 
8.3 Schopenhauers viljesbegreb set i henhold til hans æstetik 
  
Der findes kun to veje ud af viljesinfernoet. Den ene går gennem kunsten og den rene, 
viljesfrie erkendelse, den anden gennem forsagelsen af alt liv, den endegyldige fornægtelse af 
viljen. Førstnævnte fører kun til en forbigående forløsning fra lidelseseksistensen, mens 
sidstnævnte er vejen til evig salighed, intetheden eller Nirvana (Fauth i Schopenhauer, 2009: 
36). 
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Således forstår oversætter og Schopenhauer-ekspert, Søren R. Fauth, mulighederne 
for at undgå, hvad Schopenhauer betegner lidelseseksistens: Én mulighed er gennem 
kunsten, en anden mulighed er så at sige gennem fornuften, hvor fornuften – som 
ellers er underlagt viljen – går imod viljen og herved opnår den permanente tilstand af 
”evig salighed”, forstået som en slags indre ro. Da fornuften netop er underlagt viljen, 
er det så at sige viljen, som går imod sig selv. Når alt er vilje, må fornægtelsen af 
viljen være en fornægtelse af al væren og derved føre til et møde med intet. Den indre 
ro, sagligheden, er således ingenting, intet – det er en tom side, som Schopenhauer 
viser det efter første bog af Verden som vilje og forestilling (jf. Schopenhauer, 2009: 
185). Dette er, hvad vi kan betegne som Schopenhauers intethedseskatologi og 
forløsningslære (jf. Fauth, 2010: 270).  
 
I modsætning til at blive forløst fra lidelse gennem fornuften, som fører til en 
permanent tilstand af ro og intethed, er vejen gennem kunsten kun midlertidig:  
 
Den som sagt mulige, men kun undtagelsesvist stedfindende overgang fra den normale 
erkendelse af enkelte ting til erkendelsen af idéen sker pludselig ved at erkendelsen løsriver 
sig fra viljens tjeneste, og det sker netop ved at subjektet ophører med blot at være et 
individuelt subjekt. (...) Det vil sige at man netop glemmer sit individ, sin vilje og nu kun 
bliver tilbage som rent subjekt, som objektets klare spejl, sådan at det er som om genstanden 
var der alene uden at nogen iagttager den, og man altså ikke længere kan sondre den 
iagttagende fra det iagttagede. Begge er nemlig blevet ét (...) (Schopenhauer, 2009.: 292-293).  
 
I ovenstående fremgår det, hvordan mennesket - når det ikke erkender tingen, 
objektet, men erkender idéen - løsriver sig fra viljen, verden og derved fra sig selv 
som individ. Altså kan erkendelsen af idéen beskrives som en selvfornægtende 
proces. En proces, hvor individet, som kun erkender objekter, overgår til at blive et 
erkendelsessubjekt, som kun erkender idéer. Hos erkendelsessubjektet flyder objekt 
og subjekt således sammen. Schopenhauer spørger i den forbindelse om, hvilken 
disciplin og erkendelsesmåde der betragter idéerne, verdens sandhed, som 
erkendelsessubjekt. Han konkluderer, at det gør netop kunsten (jf. ibid.: 300).  
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8.4 Schopenhauers “omvendte Platon” 
 
Men hvilken erkendelsesmåde betragter nu det der befinder sig udenfor, og som eksisterer 
uafhængigt af alle relationer. Det vil sige det egentlig væsentlige ved verden, dens 
fremtrædelsers sande indhold som ikke er underkastet nogen form vekslen, og som derfor er 
det der til alle tider erkendes med samme sandhed, med ét ord: idéerne som er den 
umiddelbare og adækvate objektitet af tingen i sig selv, af viljen? - Svaret er kunsten, geniets 
værk. Kunsten gentager de evige idéer som opfattes gennem den rene kontemplation, det 
væsentlige og blivende ved alle verdens fremtrædelser (...) Kunstens eneste oprindelse er 
erkendelsen af idéerne, dens eneste mål er formidlingen af denne erkendelse (Schopenhauer, 
2009: 300)  
 
Her laver Schopenhauer, hvad vi kan betegne som “en omvendt Platon”: Det, kunsten 
kan, er at skue ind i idéernes verden. Han sætter altså kunsten ind der, hvor Platon så 
at sige sender den ud. For Platon er kunsten ikke tilstrækkelig - kun fornuften har 
adgang til og kan begribe idéerne, verdens sandhed. Som det kommer til udtryk i 
Platons hulelignelse, kan kunsten kun give indsigt i skygger af idéer, aldrig i idéerne 
selv.  I modsætning hertil postulerer Schopenhauer, at “Kunsten gentager de evige 
idéer” (ibid.), kunstværkets oprindelse er netop erkendelsen af idéen, og kunstens 
funktion er i det store hele at formidle denne erkendelse. Kunstens funktion hos 
Schopenhauer kommer således til at realisere Platons projekt, at fuldende Platons 
idélære. Det er i den forbindelse vigtigt at understrege, at Schopenhauers æstetik ikke 
skal forstås som et opgør med Platon, men at han snarere priser Platon. Platonismen 
er et væsentligt billede for Schopenhauer, for hvem menneskets adgang til idéerne 
også skal forstås i platonisk forstand. 
Kunstneren, også kaldet geniet, bliver - fordi han mister sin personlighed i mødet med 
objektet - til et “verdensøje”, som spejler og giver indsigt i verdens sandhed. I kunsten 
kan mennesket som beskuer altså for et kort øjeblik vende sig mod sig selv, fornægte 
sig selv og derved flyde sammen med det beskuede og undgå sin lidelsesfulde 
tilværelse. Beskuerens overgivelse til kunstværket består i momentant at gå ud over 
sin vilje, sine behov og sig selv som individ - og dermed momentant i at forløse sig 
fra sin lidelsesfulde tilværelse. Kunsten bliver det forløsende og en form for 
eskapisme. Kunsten “(...) formår at løfte sløret for en (delvis) erkendelse af verdens 
sande væsen (...)” (Fauth, 2010: 280). 
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Det at kunstneren netop har disse øjne, at han erkender det væsentlige ved tingene som ligger 
uden for alle relationer, er netop geniets gave, det medfødte; men at kunstneren er i stand til at 
låne os denne gave, at lade os se med hans øjne, det er det tilegnede, det tekniske aspekt ved 
kunsten (Schopenhauer, 2009: 314). 
 
Kunsten er altså en slags øjne, som vi på lånt tid kan se verden igennem, ikke som 
objekt men som idé. Kunsten giver os øjet, som ser ind i verdens sandhed. Her 
kommer den platoniske idélæres indflydelse på Schopenhauer igen til udtryk. 
Det er derudover bemærkelsesværdigt, at Schopenhauer anser kunstnerens egenskaber 
for medfødte. Kunstner er altså ikke noget, man bliver - det er noget, man er. 
Kunstneren er geniet, der på grund af sine medfødte evner kan erkende verdens sande 
væsen. De metafysiske implikationer hos Schopenhauer trækker her klare tråde 
tilbage til Platon, hvor fornuften “fødes” med evnen til at erkende idéerne, som er 
uden for fænomenernes verden og uden for menneskets umiddelbare erkendelse. 
Æstetikken hos Schopenhauer kan, hvad fornuften kan hos Platon, og kunstneren kan 
hos Schopenhauer, hvad filosoffen kan hos Platon. For Schopenhauer gør vores 
betragtning af kunstværket os objektive (jf. ibid.: 331).  
 
Nydelsen af alt hvad der er skønt, den trøst som kunsten skænker, kunstnerens entusiasme 
som får ham til at glemme tilværelsens besværligheder, dette ene fortrin som geniet har frem 
for de andre, (...) alt dette udspringer (...) af at livets i-sig-selv, viljen, ja, selve eksistensen, er 
én lang lidelse der både er noget usselt og noget forfærdeligt. Derimod fremstår det samme liv 
som et betydningsfuldt skuespil uden kvaler hvis det anskues rent som forestilling eller 
gentages gennem kunsten (...) Kunstneren forløses altså ikke for altid fra livet, kun i øjeblikke. 
Erkendelsen fører ham derfor ikke ud af livet, men er kun en midlertidig trøst i livet 
(Schopenhauer, 2009: 406-407)  
 
Kunsten kan få det meningsløse og lidelsesfulde liv til at fremstå meningsfuldt netop 
ved, at den “gentager” og betragter det som forestilling. Men da kunstens trøst 
udspringer af lidelsen, havner vi i en såkaldt pessimistisk cyklus, og kunsten er derfor 
blot en midlertidig vej ud af lidelseseksistensen: En trøst i en verden drevet af vilje. 
9. Nietzsches æstetik: Tragediens fødsel 
 
I ovenstående afsnit har vi foretaget en indføring i Schopenhauers filosofi og har 
herved skabt en platform for at se nærmere på Nietzsche, som netop anvender 
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referencer til Schopenhauer. Med Schopenhauers begreber om vilje og forestilling, vil 
vi således bevæge os ind på en analyse af, hvad der er på spil i Tragediens fødsel. 
Endvidere vil  Schopenhauers kunstforståelse åbne for en læsning af Nietzsches 
æstetik.  
9.1 Apollon og Dionysos 
 
Vi vil have vundet meget for den æstetiske videnskab, når vi har nået ikke blot til den logiske 
indsigt, men også til anskuelsens umiddelbare vished om, at kunstens udvikling er knyttet til 
dupliciteten af det apollinske og det dionysiske (...) disse to navne låner vi fra grækerne, som 
ganske vist ikke gør deres kunstanskuelses dybsindige, hemmelige lære forståelig for den 
indsigtsfulde i begreber, men i deres gudeverdens eftertrykkeligt tydelige skikkelser 
(Nietzsche, 2015: 40). 
 
Det fremgår af ovenstående, at Nietzsches æstetik i Tragediens fødsel helt 
grundlæggende skal forstås ud fra begreberne om det apollinske og det dionysiske. 
Disse begreber henter Nietzsche fra antikkens Grækenland, hvor Apollon og 
Dionysos er navnene på de to komplementære kunstguddomme (jf. ibid.: 9). 
Nærværende afsnit vil bestræbe sig på at foretage en indføring i de to guddomme, 
herunder at redegøre for de dertil knyttede myter og sammenhænge, hvori de 
optræder. 
Ifølge Euripides’ antikke tragedie Bacchanterne eksisterer der en grundlæggende 
modsætning mellem Apollon og Dionysos (jf. Internetkilde 1), men på den anden side 
påpeger den klassiske filolog Leo Hjortsø, at de “(...) stod hinanden bi for at redde 
menneskets sjæl, der behøver både mørke og lys, men ikke kan trives i kun et af disse 
elementer” (Hjortsø, 2006: 85). Der er således tvetydige forståelser forbundet med 
dette begrebspar, hvorfor følgende afsnit har til formål at nærme sig en bredere 
forståelse af de to guddomme.  
 
I den græske mytologi er Apollon gud for musik, digtning, spådoms- og lægekunst 
(Internetkilde 1). Derudover er han lysgud og "(...) også den, der sanktionerer de 
græske staters love" (Hjortsø, 2006: 69). Ifølge den græske mytologi rejste Apollon 
hver vinter væk fra Delfi, en helligdom på sydsiden af Parnassosbjerget 100 km. fra 
Athen, hvor oraklet var placeret (jf. ibid.: 70), og hvor han ifølge mytologien blev 
afløst af Dionysos (jf. Internetkilde 1). Dionysos var gud for vin og ekstase (jf. 
Hjortsø, 2006: 81), hvor vi med sidstnævnte forstår det at stå uden for én selv. 
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Dionysos er søn af Zeus og Semele, hvorfor Hera (Zeus’ søster og kone) i vrede over 
Zeus’ utroskab og Dionysos’ eksistens fik titanerne til at slå Dionysos ihjel (jf. 
Internetkilde 2). Titanerne rev Dionysos i stykker, men titanen Rhea vækkede ham til 
live igen (ibid.). Foruden vin og ekstase, regnes Dionysos også for at være tragediens 
og maskens gud (jf. Hjortsø, 2006: 81).  
 
I den tidlige tyske romantik dukker Apollon og Dionysos for alvor op igen som 
æstetiske begreber (jf. Winkel Holm i Nietzsche, 2015: 9). I 1795 postulerer 
forfatteren Friedrich Schlegel for eksempel, at Sofokles’1 skaberkraft er en ”(...) 
blanding af Dionysos’ ”guddommelige drukkenhed” og Apollons ”stille nøgternhed”” 
(ibid.). Lignende formuleringer kan findes både hos lyrikeren Friedrich Hölderlin og 
filosoffen Friedrich von Schelling (jf. ibid.). Senere i den tyske romantik bliver det 
apollinsk-dionysiske begrebspar brugt i forbindelse med læren om antik religion og 
musik, herunder hos filologerne Friedrich Creuzer og Karl Otfried Müller samt endnu 
senere hos historikerne Johann Jakob Bachofen og Jacob Burckhardt (ibid.). Det er 
således ikke nyt for dets samtid, når Tragediens fødsel anvender Apollon og Dionysos 
som æstetiske begreber. Til gengæld udfordrer værket den klassiske filologis syn på 
antikkens græske verden som en kultur af munterhed og skøn harmoni2 (ibid.: 7) 
netop ved at fremhæve tragedien. Det følgende afsnit om Tragediens fødsel vil derfor 
analysere, hvordan Nietzsche gør op med den klassiske, traditionelle forståelse af den 
såkaldte “sorgløse græker”.  
9.2 Det apollinske og dionysiske hos Nietzsche 
 
Til deres to kunstguddomme, Apollon og Dionysos, knytter sig vor erkendelse af, at der i den 
græske verden består en uhyre modsætning både hvad angår oprindelse og mål mellem den 
bildende kunstners kunst, den apollinske, og musikkens ikke-billedlige kunst, Dionysos’ kunst 
(…) (Nietzsche, 2015: 40). 
 
Indledningsvis påpeger Nietzsche en grundlæggende modsætning mellem den 
afbildende kunst og den ikke-billedlige kunst. Den afbildende apollinske kunst og den 
musikalske ikke-afbildende dionysiske kunst stammer fra forskellige kræfter og har 
forskellige hensigter: 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Sofokles (495-406 f.Kr.) var græsk tragediedigter 
2 Ideen om den harmoniske græske sorgløshed ses konstitueret af særligt kunsthistorikeren Johann 
Joachim Winckelmann (Nietzsche, 2015: 7). 
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Vi har indtil nu betragtet det apollinske og dets modsætning, det dionysiske, som kunstneriske 
magter, der selv bryder frem af naturen uden den menneskelige kunstners formidling, og hvor 
naturens kunstdrifter til at begynde med og ad den direkte vej tilfredsstilles: på den ene side 
som drømmens billedverden, hvis fuldkommenhed er uden enhver sammenhæng med det 
enkelte menneskes intellektuelle niveau eller kunstneriske dannelse, på den anden side som 
rusfyldt virkelighed, der heller ikke agter den enkelte, men som endda forsøger at tilintetgøre 
individet og forløse det gennem en mystisk enhedsfølelse. Over for disse i naturens 
umiddelbare kunsttilstande er enhver kunstner ”efterligner”, vel og mærke enten apollinsk 
drømmekunstner eller dionysisk ruskunstner eller endelig – eksempelvis i den græske tragedie 
– på samme tid rus- og drømmekunstner (ibid.: 45). 
 
Det apollinske og det dionysiske skal således forstås som kræfter i verden, eller 
kunstdrifter i naturen, der eksisterer uden menneskelig kunstnerisk formidling. Det 
apollinske og det dionysiske er altså “naturens kunsttilstande”, hvor den menneskelige 
afbildende kunst oprinder fra den apollinske kraft i naturen, og den menneskelige 
musikalske ikke-bildende kunst oprinder fra den dionysiske kraft. Som det fremgår af 
ovenstående citat skriver Nietzsche, at de to kunstdrifter, eller naturkræfter, 
tilfredsstilles forskelligt, henholdsvis som drømmens billedverden og som rusfyldt 
virkelighed. Det er dette Nietzsche refererer til, når han skriver, at der eksisterer et 
modsætningsforhold mellem den afbildende kunst og den musikalske ikke-afbildende 
kunsts mål. Den menneskelige afbildende kunst søger skinnet i “drømmens 
billedverden”, og den menneskelige musikalske ikke-billedlige kunst retter sig mod 
den rusfyldte virkelighed. Vigtigheden af begreberne om det apollinske og det 
dionysiske for Nietzsches æstetik understøttes endvidere af ovenstående citat. Det 
apollinske og det dionysiske er naturens kunsttilstande, og alle menneskelige 
kunstnere er efterlignere af enten den apollinske eller dionysiske (i naturen værende) 
kunstdrift – eller dem begge samtidig. For at forstå Nietzsches æstetik - eller med 
andre ord: Nietzsches idé om menneskelig kunst -, og desuden de nævnte begreber 
som ”drømmens billedverden” og ”rusfyldt virkelighed”, er det nødvendigt at 
undersøge, hvad Nietzsche forstår ved den apollinske og den dionysiske kunstdrift: 
 
For at nærme os disse to drifter kan vi indledningsvis tænke os dem som drømmens og rusens 
adskilte kunstverdener: mellem disse fysiologiske fænomener kan der bemærkes en 
modsætning, der svarer til den mellem det apollinske og det dionysiske (Nietzsche, 2015: 40). 
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For at beskrive “naturens to kunsttilstande”, det apollinske og det dionysiske, gør 
Nietzsche brug af en analogi til henholdsvis drømmen og rusen. Med begrebet 
“fysiologiske fænomener” ekspliciterer Nietzsche, at drømmen og rusen skal forstås 
som menneskelige, psykologiske fænomener, og ikke som abstrakte begreber. Som 
følge heraf, analyserer Nietzsche de to psykologiske fænomener: drømmen og rusen. 
Drømmens kunstverden er en analogi til naturens apollinske kunsttilstand, mens 
rusens kunstverden er analogt til naturens dionysiske kunsttilstand. 
 
I drømmen trådte de herlige gudeskikkelser, ifølge Lukrets’ forestilling, for første gang frem 
for menneskenes sjæle: i drømmen så den store billedskaber de overmenneskelige væsners 
henrykkende legemsbygning, og den hellenske digter ville, hvis han blev spurgt om den 
poetiske frembringelses hemmeligheder, ligeledes være blevet mindet om drømmen og have 
givet en belæring som den, Hans Sachs giver i Mestersangerne: 
 
Mein Freund, das grad’ ist Dichters Werk,          Min ven, det er just digterens værk, 
dass er sein Träumen deut’ und merk’.               At han tyder og mærker sig sine 
drømme. 
Glaubt mir, des Menschen wahrster Wahn        Tro mig, menneskets sandeste 
indbildning 
wird ihm in Traume aufgethan:                             åbner sig for ham i drømme: 
all’ Dichtkunst und Poëterei                                  al digtekunst og poesi 
ist nichts als Wahrtraum-Deuterei.                       Er blot tydning af varselsdrømme3 
 
Drømmeverdenernes skønne skin, som ethvert menneske frembringer som helt og fuldt 
kunstner, er forudsætningen for al bildende kunst, ja, det er også som vi vil få at se, en vigtig 
halvdel af poesien. Vi nyder gestalten i umiddelbar forståelse, alle former taler til os: der 
findes intet ligegyldigt og unødvendigt. Men selv når denne drømmevirkelighed er allermest 
levende, gennemskinnes den dog stadig af vores fornemmelse af, at det er skin (…) 
(Nietzsche, 2015: 40-41).   
 
Med drømmen beskriver Nietzsche den apollinske kunsttilstand som en indbildt 
meningsfuldhed eller en type sandhedsoplevelse i forestillingen. I menneskets drøm 
giver alt mening – men selv når drømmen virker mest virkelig, eksisterer følelsen 
stadig af, at den blot er skin. I den sammenhæng skal begrebet skin forstås på samme 
måde som drømmen: Som en virkeligheds-oplevelse snarere end selve virkeligheden, 
altså som en illusion. Da drømmen som psykologisk fænomen netop er skin, illusion, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Winkel Holms oversættelse af stykket fra Mestersangerne (Nietzsche, 2015: 163).  
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kan den apollinske kunsttilstand således forstås som en slags meningsfuld illusorisk 
kraft. Når Nietzsche skriver, at mennesket første gang så gudeskikkelserne i 
drømmen, og med Mestersangerne: at poetens egentlige opgave er drømmetydning, 
og at mennesket oplever dets sandeste indbildning i drømmen, beskriver Nietzsche 
altså drømmen, den meningsfulde illusion, den apollinske naturkraft, som inspiration 
og oprindelse for menneskets sandhedsforestillinger. Det er disse 
sandhedsforestillinger, som den bildende kunstner afbilleder. Med andre ord 
afbilleder den apollinske drømmekunstner den meningsfulde måde, hvorpå verden 
fremtræder i drømmens illusion. Drømmeverdenens skønne skin, altså 
sandhedsforestillingens eller sandhedsoplevelsens skønne og meningsfulde illusion er 
således forudsætningen for al afbildende kunst. ”(...) og man kunne endda betegne 
Apollon som det herlige gudebillede for principium individuationis (...)” (Nietzsche, 
2015: 43). Principium individuationis4 er et begreb, Nietzsche henter hos 
Schopenhauer, for hvem det hænger sammen med hans begreb om forestilling (jf. 
ibid.: 42). På baggrund af den tidligere redegørelse for Schopenhauers forhold til 
Kant, kan man altså konstatere, at Principium individuationis, både for Schopenhauer 
og Nietzsche, er eksplicit forbundet med de rene anskuelses former forstået som rum, 
tid og kausalitet. Når Nietzsche sætter den apollinske kunsttilstand i direkte 
forbindelse med disse tre former, kan man i højere grad forstå den afbildende kunsts 
oprindelse. Når eksempelvis maleren afbilleder verden, afbilleder han verden, som 
den fremtræder i rum, tid og kausalitet, altså en ‘individualiseret’ eller afgrænset 
verden.  
 
På samme sted har Schopenhauer skildret den vældige gru, der griber mennesket, når det 
pludselig mister orienteringen i fremtrædelsens erkendeformer, idet årsagssætningen i en af 
dens udformninger synes at blive udsat for en undtagelse. Hvis vi til denne gru tilføjer den 
frydefulde ekstase, der ved den samme sønderbrydelse af principium individuationis stiger op 
af menneskets, ja, af naturens inderste grund, så kaster vi et blik i det dionysiske væsen, som 
vi stadig kommer nærmest ved analogien til rusen. Enten gennem indflydelsen af narkotiske 
drikke, som alle primitive mennesker og folk taler om i hymner, eller ved forårets magtfulde 
nærhed, der lystfuldt gennemtrænger hele naturen, vågner disse dionysiske rørelser, som ved 
at potenseres får det subjektive til at svinde bort til fuldkommen selvforglemmelse (ibid.: 43). 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Schopenhauer beskriver principium individuationis, som følger: “(...) individet er kun fremtrædelse, 
er kun til for den erkendelse som er underkastet den tilstrækkelige grunds princip, hildet i principium 
individuationis” (Schopenhauer, 2009: 416).  
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Det fremgår af ovenstående, at Nietzsche betragter naturens dionysiske kunsttilstand 
som et slags modsætningsforhold mellem lidelse og fryd. I den oplevelsen af rusen 
bliver mennesket på en vis sat uden for sig selv, eller som Nietzsche skriver, får rusen 
“(...) det subjektive til at svinde bort til fuldkommen selvforglemmelse” (Nietzsche, 
2015: 43). Ud af samme tanke skriver Nietzsche endvidere, at den dionysiske kraft 
sønderbryder Principium individuationis, og at denne sønderbrydelse af menneskets 
ordnede erkendeformer (rum, tid og kausalitet) både fylder mennesket med gru og 
frydefuld ekstase. Den dionysiske kunstdrift omtales altså som en ruslignende kraft i 
naturen, der står i opposition til, og ligefrem søger at ødelægge den måde, hvorpå 
verden fremtræder i rum, tid og kausalitet. 
 
Nu er slaven fri mand, nu sønderbrydes alle de stive, fjendtlige afgrænsninger, som 
nødvendighed, vilkårlighed og ”fræk mode” har fastsat mellem menneskene. Nu, med 
verdensharmoniens evangelium, føler enhver sig ikke blot forenet, forsonet, forbundet, men 
som et med sin næste, som om mayas slør var sønderrevet, og der kun var flagrende laser 
tilbage foran det hemmelighedsfulde ur-Ene (ibid.: 44). 
 
Det apollinske principium individuationis bliver her omtalt som ’fjendtlige 
afgrænsninger’ mellem menneskene. Da principium individuationis forstås som 
kausalitet, rum og tid skal dette således forstås som, at verden uden de rene 
anskuelsesformer er sammenflydende enhed fordi det er rum, tid og kausalitet, der 
konstituerer form og grænser for anskuelsen. Den måde, hvorpå verden fremtræder 
for mennesket ordnet i de rene anskuelsesformer (rum, tid og kausalitet) brydes af det 
dionysiske, og derved bliver menneskene ét med hinanden ligesom, at mennesket 
bliver ét med guderne og dyrene –  ved destruktionen af principium individuationis 
flyder alt sammen i det, Nietzsche kalder “mystisk enhedsfølelse”.  
For Schopenhauer er begrebet om Mayas slør5 analogt til hans begreb om 
forestillingen (ibid.: 42-43), så når Nietzsche skriver, at det dionysiske sønderriver 
Mayas slør, og der således kun er “(...) flagrende laser tilbage foran det 
hemmelighedsfulde ur-Ene” (ibid.: 44), skal det forstås som, at verden, som den 
fremtræder i rum, tid og kausalitet (forestillingen), sønderrives, og at der derved kun 
er “flagrende laser” foran “det hemmelighedsfulde ur-Ene”.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Schopenhauer citerer Vedaerne og Puranaerne, når beskriver Majas slør på følgende vis: “(...) det er 
Maja, blændværkets slør, der tildækker den dødeliges øjne og lader ham se en verden hvorom man 
hverken kan sige at den er, eller at den ikke er (...)” (Schopenhauer, 2009: 75).  
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Senere beskriver Nietzsche ovennævnte ur-Ene, som følger: ”(...) det i sandhed 
værende og ur-Ene, forstået som det evigt lidende og modsigelsesfulde (...)” (ibid.: 
52). Den dionysiske kunstdrift skal således forstås som dette ur-Ene. Nietzsche 
skriver altså, at det i sandhed værende er denne dionysiske kraft. Minder man sig et 
tidligere citat, hvor Nietzsche skriver, at Schopenhauer også (ligesom han har skildret 
forestillingen) har skildret gruen ved sønderrivelsen af principium individuationis, 
bliver det tydeligt, at dette ur-Ene - forstået som det i sandhed værende - skal forstås 
som Schopenhauers begreb om vilje. 
 
Her må man så skarpt som muligt skelne begrebet væsen fra begrebet fremtrædelse: for 
musikken kan ifølge sit væsen umuligt være vilje, da den som sådan måtte bandlyses 
fuldstændig fra kunstens område – for viljen er i sit væsen uæstetisk – men musikken 
fremtræder som vilje (Nietzsche, 2015: 63-64). 
 
Den dionysiske ruskunstner efterligner, eller afbilleder, dette ur-Ene. Musikken, som 
er objekt- og begrebsløs, fremtræder som vilje, det vil sige som tingen an sich. 
Derved er det ikke fremtrædelserne ordnet i kausalitet, som den menneskelige 
dionysiske kunst afbilleder. Derimod ligger en musikalsk stemning til grund for den 
dionysiske kunst. Ideen om den musikalske stemning henter Nietzsche fra Schiller (jf. 
ibid.: 57). Nietzsche refererer ligeledes til Schillers begreb med sit eget udtryk: En 
musikalsk sindsstemning. Den dionysiske ruskunst kan således forstås som: 
”Ursmertens billed- og begrebsløse genskin i musikken (...)” (ibid.: 57). 
 
Jo mere jeg nemlig bemærker de allestedsnærverende kunstdrifter i naturen og disse drifters 
brændende længsel mod skinnet, mod at blive forløst gennem skinnet, desto mere følger jeg 
mig drevet til den metafysiske antagelse, at det i sandhed værende og ur-Ene, forstået som det 
evigt lidende og modsigelsesfulde, på samme tid har brug for den henrykkende vision, det 
lystfulde skin, for bestandig at forløses (...) hvis vi fatter vores og hele verdens empiriske 
tilværelse som en forestilling, som det ur-Ene hvert øjeblik frembringer, så må vi nu forstå 
drømmen som skinnets skin og følgelig som en endnu højere tilfredsstillelse af urbegæret efter 
skinnet (ibid.: 53). 
 
Ligesom den dionysiske kraft søger at tilintetgøre afgrænsningerne (principium 
individuationis) i verden og altså tilintetgøre individet med det formål at samle alt i 
enhed, søger den dionysiske kraft ligeledes at blive forløst gennem skinnet, gennem 
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illusionen. Dette kan, ligesom modsætningen mellem lidelse og fryd, ses som det 
modsigelsesfulde i det ur-Ene. Den apollinske skinverden kan siges bestandigt at 
blive frembragt som følge af den dionysiske virkeligheds lyst mod skinnet. I så fald, 
skriver Nietzsche, må drømmen, og altså den apollinske kunstsfære, forstås som 
skinnets skin. Den empiriske verden er forestilling og altså apollinsk skinverden. 
Drømmen er en forestilling i forestillingen – et skin i skinnet. Nietzsche skriver i 
ovenstående citat, at skinnets skin er en endnu højere tilfredsstillelse af det i sandhed 
værendes begær efter skinnet. Nietzsche postulererer, at man i Rafaels maleri 
Transfigurationen kan se, hvordan der ud af skinnet stiger en visionslignende ny 
skinverden op, hvoraf de, der er fanget i det første skin, ”(...) ingenting  ser – en 
lysende svæven i den reneste fryd og i vidt åbne øjnes smerteløse og strålende 
anskuelse” (Nietzsche, 2015: 53). Når Nietzsche således skriver, at drømmen er den 
apollinske kunsts betingelse, skal det forstås som, at denne smukke, frydefulde 
skinverden i skinverdenen er den apollinske skønne kunsts oprindelse. Skinnets skin 
er selve skønhedens sfære, hvorfra det, som Nietzsche kalder “den naive kunstner” (jf. 
ibid.; 51), skylder sin oprindelse. Billedet på, eller idolet for, denne naive kunstner er 
Homer. Den ’homeriske naivitet’ kalder Nietzsche for ”(...) den apollinske illusions 
fuldkommende sejr (...) (ibid.: 51). 
9.3 Kunstarter 
 
På baggrund af ovenstående beskrivelse af de to kunstdrifter i naturen, kan Nietzsche 
inddele kunstgenrerne i kategorier efter, om de efterligner den apollinske 
drømmeverden eller den dionysiske rusfyldte virkelighed. Billedhuggeren og maleren 
er eksempler på apollinsk kunst, fordi de efterligner og afbilleder verden, som den 
fremtræder i rum, tid og kausalitet. De afbilleder med andre ord skinnet eller 
illusionen.  
Overfor denne skinnets kunst står musikken, der som sagt afbilleder eller efterligner 
det i sandhed værende - det evigt lidende og modsigelsesfulde - den dionysiske 
virkelighed.  
 
Når musikken tilsyneladende allerede var kendt som en apollinsk kunst, så var det mere 
præcist kun som rytmens bølgeslag, hvis billedskabende kraft blev udviklet til at fremstille 
apollinske tilstande (Nietzsche, 2015: 47).  
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Nietzsche skelner således også mellem apollinsk og dionysisk musik. 
 
Omhyggeligt blev netop det element holdt på afstand og kaldt uapollinsk, der udgør den 
dionysiske musiks karakter og dermed musikkens overhovedet: tonernes rystende magt, den 
enhedslige strøm i melos og harmoniens fuldkommen enestående verden (ibid.: 47). 
 
Det altafgørende for, hvorvidt kunst kan klassificeres som apollinsk eller dionysisk, er 
altså grundlæggende, om kunstens oprindelse, og inspiration, er verden, som den 
fremtræder, eller er den musikalske stemning forstået som en slags begrebs- og 
billedløs refleksion af det dionysiske. Musikken kan altså godt efterligne 
fremtrædelsens verden og derfor være apollinsk. Som ovenstående citat viser, er den 
”rigtige” – eller dionysiske - musik for Nietzsche en type musik, hvis karakter består i 
“tonernes rystende magt” (jf. Nietzsche, 2015: 47) snarere end “rytmens bølgeslag” 
(jf. ibid.). Denne type musik forstår Nietzsche eksempelvis som Bach, Beethoven og 
Wagner (jf. ibid.: 134). Kunstens oprindelse kan også være både den apollinske 
skinverden og den dionysiske virkelighed samtidig: 
 
(...) denne sidste [kunstneren, der både er apollinsk drømmekunstner og dionysisk 
ruskunstner] må vi fx tænke os som ham, der i den dionysiske drukkenskab og den mystiske 
selvovergivelse synker sammen ensom og et stykke fra den apollinske drøm, bliver åbenbaret 
sin egen tilstand, dvs. sin enhed med verdens inderste grund, i et lignelsesagtigt 
drømmebillede (ibid.: 45). 
 
Af sprogets kunstformer lader Nietzsche epikken være beslægtet med det apollinske. 
Det er så at sige fremtrædelsens billedverden, der er oprindelsen til denne kunstform. 
Lyrikken derimod, skriver Nietzsche, er netop denne blanding af det apollinske og det 
dionysiske (jf. ibid.; 58). Ved brug af Schiller beskriver Nietzsche, hvordan den 
lyriske skaberproces fungerer i en psykologisk betragtning (jf. ibid.; 57). Lyrikeren er 
som dionysisk kunstner, så at sige, smeltet sammen med det ur-Ene – han afbilleder 
ikke sin subjektive vilje eller fremtrædelsens billedverden, men derimod selve det ur-
Ene, altså viljen forstået som det i sandhed værende, som musik. Helt uden de 
apollinske billeder er den dionysiske kunstner ”(...) selv udelukkende ursmerte og 
dennes ur-genklang” (ibid.: 58). Han er som sagt “smeltet sammen” med det ur-Ene.  
”(...) nu bliver denne musik atter synlig for ham som i et lignelsesagtigt 
drømmebillede under påvirkning fra den apollinske drøm” (ibid.: 57). I den rene 
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dionysiske tilstand er mennesket opløst i enhed, hvorfor dets subjektivitet ikke 
længere eksisterer. Denne tilstand åbenbares for den dionysiske kunstner gennem 
apollinske billeder. Fordi kunstneren allerede er smeltet sammen med dette ur-Ene, er 
det den musikalske enhedstilstand, som de apollinske drømmebilleder afbilleder. 
Billederne vil aldrig i sig selv kunne udtrykke musikkens ånd, som er begrebs- og 
genstandsløs, men den billedverden, der nu kommer frem, ”(...) har en helt anden 
farve, kausalitet og hurtighed end plastikeren [efterligneren af den apollinske 
skinverden] og epikerens verden” (ibid.: 58). Vender man tilbage til Nietzsches idé 
om de “flagrende laser”, er det tydeligt, at det dionysiske i sig selv ikke lader sig vise 
for mennesket, fordi mennesket i den rene dionysiske tilstand slet ikke er i stand til at 
anskue. 
 
(…) og nu træder Apollon hen til ham og berører ham med sin lauerbærgren. Den sovendes 
dionysisk-musikalske fortryllelse sprutter nu så at sige billedgnister omkring sig, lyriske digte, 
der i deres højeste udfoldelse hedder tragedier og dramatiske dityramber (ibid.: 58). 
 
Disse ‘billedgnister’ kan forstås som de “flagrende laser”. Formen og udtrykket for de 
apollinske billeder er anderledes grundet enheden med det ur-Ene – de bevæger sig 
”hurtigere” og har en anden ”farve”. Man kan forstå dette som, at den dionysiske 
tilstand åbenbarer sig gennem apollinske masker, der grundet deres form tillader 
mennesket at skue det i sandhed værende igennem disse apollinske flagrende 
billedlaser. De kunstgenrer, hvor dette forhold gør sig gældende i dets mest potente 
form, kalder Nietzsche tragedier og dramatiske dityramber. I disse kunstformer, hvor  
den dionysiske sandheds sprog taler gennem apollinske lignelsesbilleder, kan 
mennesket objektivt anskue dets egen tilstand: Nu  
 
(...) ligner han på forunderlig vis det uhyggelige billede fra eventyret, der kan dreje øjnene om 
og skue sig selv; nu er han på samme tid subjekt og objekt, på samme tid digter, skuespiller og 
tilskuer (ibid.: 61). 
 
 I Nietzsches fremstilling af den lyriske skaberproces ses endvidere et æstetisk opgør 
med Schopenhauer. I Tragediens fødsel har Nietzsche indsat et citat fra 
Schopenhauer, hvorudfra han postulerer, at Schopenhauer bruger modsætningen 
mellem subjektiv og objektiv som værdimålestok i æstetikken (jf. ibid.: 60). Denne 
modsætning, skriver Nietzsche, har ikke noget at gøre i æstetikken, fordi ”(...) det 
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villende individ, der fremmer sine egoistiske mål, kun kan tænkes som kunstens 
modstander, ikke som dens oprindelse” (ibid.). Som tidligere nævnt er viljen i sig selv 
uæstetisk. Det er fremstillingen af henholdsvis den apollinske drømmeverden og den 
dionysiske virkelighed, der kan være æstetisk. Hvis mennesket, subjektet, i sandhed er 
kunstner, er det forløst fra sin egen vilje og er derved blevet et medium for den 
dionysiske virkelighed, eller det dionysiske urbegær efter skinnet i apollinske 
drømmebilleder (jf. ibid.). 
10. Nietzsches metafysik: Tragediens fødsel 
 
Som det fremgår af ovenstående analyse, annoncerer Tragediens fødsel i høj grad 
metafysiske implikationer. Man kan sågar konstatere, at det ikke lader sig gøre, at 
skille æstetik og metafysik fra hinanden i værket. Ligeledes skriver Nietzsche, at han 
har opstillet en kunstmetafysik: ”(...) på grundlag af vores tidligere fremstillede 
æstetiske metafysik (...)” (ibid.: 57). På baggrund af foregående analyse kommer det 
til udtryk, at Nietzsche i Tragediens fødsel monterer det apollinske og det dionysiske 
begrebspar på Schopenhauers viljesmetafysik. Kernen i verden - eller det i sandhed 
værende - er den kaotiske6 enhed, den dionysiske kunsttilstand eller viljen. Viljen 
søger bestandigt, at blive forløst gennem skinnet, gennem forestillingen. Denne 
forestilling skal forstås som den apollinske skinverden. På et metafysisk plan er 
menneskets eksistens spændt ud mellem sandhed og forestilling – mellem dionysisk 
virkelighed og apollinsk skin –, og hele verden er spændt ud i dette forhold. At 
kunsten tillige skylder det apollinske og det dionysiske sin oprindelse viser, hvor tæt 
sammenvævet æstetikken og metafysikken er for Nietzsche. 
 
Det berettes i et gammelt sagn, at kong Midas længe uden held havde jaget i skovene 
efter den vise Silen, Dionysos’ ledsager. Da denne endelig var faldet i hænderne på 
ham, spørger kongen, hvad der er det allerbedste og det allermest ypperlige for 
menneskene (...) ”Elendige éndagsslægt, børn af tilfældet og af møjen, hvorfor tvinger 
du mig til at fortælle dig, hvad der ville være gavnligst for dig ikke at høre? Det 
allerbedste er helt uopnåeligt for dig: ikke at være født, ikke at være, at være intet. Det 
næstbedste for dig er – snart at dø.” Hvordan forholder den olympiske gudeverden sig 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Den dionysiske kunsttilstand er grundet sønderrivelsen af principium individuationis kaotisk, fordi 
der med ophævelsen af dette begreb ikke eksisterer sammenhængende billeder ordnet i kausalitet.  
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til denne folkevisdom? Som den torturerede martyrs henrykkede vision forholder sig til 
hans pinsler (ibid.: 49). 
 
I ovenstående citat giver Nietzsche udtryk for, at den hellenske verdens 
forestillingers, altså den olympiske gudeverdens, betingelse er den satyrlignende 
halvgud Silens visdom. Den torturerede martyr forholder sig til hans pinsler med 
nødvendighed - uden pinsler kan han ikke være martyr. På samme måde er den 
olympiske gudeverden et skønt skin, som er født og opstået på baggrund af en grusom 
underliggende sandhed om verdens beskaffenhed. Den underliggende grusomhed er 
så at sige en betingelse, eller nødvendighed, for det skønne skin: 
 
Ja, han måtte fornemme mere endnu: hans hele tilværelse med al dens skønhed og 
mådehold hvilede på en tildækket undergrund af lidelse og erkendelse, der atter blev 
afdækket for ham gennem dette dionysiske. Og se! Apollon kunne ikke leve uden 
Dionysos! (ibid.: 54). 
 
Silens visdom, undergrunden af lidelse og erkendelse, bliver åbenbaret for mennesket 
gennem det dionysiske. Det dionysiske er tidligere blevet afklaret som det i sandhed 
værende, hvorfor det kan forstås som, at Nietzsche her konstaterer, at verden, som den 
i sandhed er (uden illusioner), er forfærdende. Uden en sådan horribel undergrund vil 
mennesket ikke drives til forløsningen i det skønne skin – Apollons skinverden kan 
ikke leve uden Dionysos (den grusomme sandhed). 
 
I bevidstheden om den én gang skuede sandhed ser mennesket nu overalt kun det 
forfærdende eller absurde ved tilværelsen, nu forstår han det symbolske i Ofelias 
skæbne, nu erkender han skovguden Silens visdom: og han føler lede. Her hvor viljen 
svæver i den yderste fare, nærmer kunsten sig som en reddende, lægekyndig 
troldkvinde; kun denne formår at omdanne leden ved det forfærdelige eller absurde i 
tilværelsen til forestillinger, som det er muligt at leve med (...) (ibid.: 69-70). 
 
Når mennesket én gang har anskuet den dionysiske virkelighed og altså er blevet gjort 
bekendt med det, som Nietzsche kalder urlidelsen, erkender mennesket Silens visdom. 
Med andre ord, går det op for mennesket, at livet, som det er uden illusioner, er 
absurd og lidelsesfuldt. Man kan på baggrund af dette argumentere for, at Nietzsche i 
Tragediens fødsel er pessimist, eller nihillist, i den forstand, at han anskuer verden, 
“som den i sandhed er”, som absurd og lidelsesfuld. Det eneste, skriver Nietzsche, der 
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kan omdanne blikket på det absurde i tilværelsen til illusioner eller forestillinger, som 
er værd at leve med, er kunsten. Kunstens funktion bliver så at sige, at være en 
metafysisk trøst i den forstand, at det kun er denne, der kan forløse urlidelsen i 
skinnet. 
 
Men her bliver det nødvendigt efter et dristigt tilløb at kaste sig ind i en 
kunstmetafysik, idet jeg gentager den tidligere sætning, at kun som æstetisk fænomen 
fremtræder tilværelsen retfærdiggjort: sådan skal det forstås, at netop den tragiske myte 
skal overbevise os om, at selv det hæslige og det dæmoniske er et kunstnerisk spil, som 
viljen i sin lysts evige fylde spiller med sig selv (ibid.: 158). 
 
Tilværelsen er for Nietzsche således kun retfærdiggjort som æstetisk fænomen. Det 
forfærdelige og absurde, ligesom det smukke og skønne, ved tilværelsen skal ses som 
et kunstnerisk spil. Som kunstner er mennesket allerede fralagt dets subjektive vilje – 
her afbilleder det den dionysiske virkelighed eller det apollinske skin, som den 
dionysiske kraft søger at forløses igennem. I denne kunstneriske, eller æstetiske, 
anskuelse af verden, hvor kunstneren ikke er udtryk for sin subjektive vilje, er det 
muligt for kunstneren at ”(...) dreje øjnene om og skue sig selv (...)” (ibid.: 61). Når 
tilværelsen ikke betragtes gennem det enkelte menneskes vilje, men derimod fra det 
æstetiske perspektiv som kunstneren kan anskue verden igennem, når det er smeltet 
sammen med det ur-Ene, fremstår tilværelsen retfærdiggjort som et kunstnerisk spil.  
Dette kunstneriske spil beskriver Nietzsche ud fra ”(...) den dunkle Heraklits 
sammenligning af den verdensskabende kraft med et barn, som i sin leg flytter sten 
frem og tilbage og opbygger dynger af sand for atter at styrte dem om” (ibid.: 159). 
Verden skal hos Nietzsche grundlæggende forstås som dette æstetiske spil. Barnet er i 
denne analogi den verdensskabende kraft – skaberen. Kun gennem kunstnerens øjne 
kan skaberens æstetiske spil forstås, og derfor kan verden kun fremstå retfærdiggjort i 
den æstetiske anskuelse. 
 I den dionysiske tilstand er mennesket ”(...) ikke længere kunstner, det er blevet 
kunstværk: her, i rusens skælven, er det hele naturens kunstmagt, der åbenbarer sig til 
det ur-Enes salighed og tilfredsstillelse” (ibid.: 44). Mennesket skal altså ikke i 
metafysisk betydning forstås som skaberen eller som værende i besiddelse af 
verdensskabende kræfter. Verden fungerer som det omtalte æstetiske spil, der kan 
forstås ved analogien til barnet. Gennem kunstnerens øjne kan det æstetiske spil 
forstås, og på den måde kan verden fremstå retfærdiggjort som et absurd og skønt 
Anna Sif Kyhn, Gisli Lukas Lundahl,       19. maj 2016 
Jesper Bagger Hviid og Johan Fleischer 	  
	   30/58 
kunstnerisk spil af tilfældig opståen og destruktion. Mennesket skal derimod forstås 
som en del af dette kunstneriske spil - som sten og dynger af sand i analogien med 
barnet. Tilværelsen er et kunstnerisk spil, som kun kan retfærdiggøres i den æstetiske, 
subjektivt viljeløse, anskuelse af verden. 
11. Konstruktiv æstetisk retfærdiggørelse af verden 
 
Litteraturteoretiker Isak Winkel Holm har skrevet den danske oversættelse af 
Tragediens fødsel og har yderligere bidraget til værket i form af et dansk forord. Det 
er ligeledes Winkel Holms oversættelse, som nærværende projekt refererer til, når det 
henviser til Tragediens fødsel. Hvad, der gør Winkel Holm videre interessant i 
forbindelse med projektets undersøgelse af forholdet mellem æstetik og metafysik hos 
Nietzsche, er, at han i sin artikel “Verden set indefra : tragediens fødsel og den 
konstruktive æstetiske retfærdiggørelse” tager tråden om det dionysiske og apollinske 
op og i den forbindelse peger på en tredje form. Følgende analyse vil i forlængelse af 
foregående afsnit om forholdet mellem det apollinske og dionysiske undersøge den 
tredje form, som, Winkel Holm argumenterer for, kommer til udtryk i Tragediens 
fødsel. 
11.1 “Verden set indefra : tragediens fødsel og den konstruktive æstetiske 
retfærdiggørelse”  
 
Winkel Holm argumenterer for forskellige udlægninger af Nietzsches såkaldte 
“æstetiske retfærdiggørelse af verden” omhandlende, hvordan det meningsløse liv kan 
fremstå retfærdigt gennem æstetikken. I foregående afsnit påpeges, hvordan forholdet 
mellem æstetik og metafysik i Tragediens fødsel kan udlægges i begrebsparret om det 
apollinske og dionysiske, men ifølge Winkel Holm skitseres som sagt også et tredje 
forhold i værket. Winkel Holm baserer dette tredje forhold, kaldet “den konstruktive 
æstetiske retfærdiggørelse af verden”, på en alternativ læsning af forholdet mellem de 
to grundlæggende verdenskræfter givet ved det dionysiske og apollinske. Denne 
tredje form er altså en mellemting mellem de to velkendte kræfter og hermed et 
nyopdaget perspektiv i Nietzsche-forskningen. På dette punkt transformerer Winkel 
Holm Nietzsches tidligere dialektik.  
Winkel Holms læsning bidrager således til en aktualisering af nærværende projekts 
problemformulering ved at forholde sig til og undersøge forholdet mellem det 
Anna Sif Kyhn, Gisli Lukas Lundahl,       19. maj 2016 
Jesper Bagger Hviid og Johan Fleischer 	  
	   31/58 
metafysiske og æstetiske hos Nietzsche, idet han herved understreger, at det er en 
relevant problemstilling at undersøge. Samtidig lægger Winkel Holm op til, at en - på 
de præmisser - undersøgende læsning af værket, kun i mindre, eller slet ingen, grad er 
praktiseret tidligere, da den konstruktive æstetiske retfærdiggørelse i Tragediens 
fødsel fremkommer som den “(...) fragmentarisk udfoldede teori” (Holm, 2001: 37). 
Således forsøger følgende afsnit så at sige at rekonstruere Winkel Holm 
rekonstruktion, som danner en aktualiserende og problemformulerende platform for 
projektet. Følgende afsnit skriver sig dermed i forlængelse af det, Winkel Holm anser 
for at være en uudforsket del af Tragediens fødsel. 
Vi søger gennem følgende afsnit at afdække Winkel Holms udlægning med det 
formål at anvende det forarbejde, som han har bidraget med. Der læses altså med 
Winkel Holm, dog primært med intentionen om at undersøge, hvorledes Winkel 
Holms læsning er holdbar. Kan Winkel Holms “opdagelse” af denne tredje form 
kritiseres? Når der hos Nietzsche umiddelbart er tale om dialektik, hvorfor så egentlig 
tale om tre former? Hvad støtter Winkel Holm sin læsning på?  
Gennem ovennævnte spørgsmål, forsøger vi kritisk at karakterisere og analysere 
Winkel Holms måde at arbejde på med forholdet mellem metafysik og æstetik i sin 
læsning af Tragediens fødsel. Hermed diskuteres hans måde at argumentere på i 
forhold til eventuel inkonsistens i artiklen, men lige så vigtigt i forhold til at holde 
artiklens indhold op imod alternative læsninger af Tragediens fødsel. Det er derfor en 
væsentlig indledende bemærkning, at fordi Winkel Holm påpeger et spændingsfelt, er 
det ikke ensbetydende med, at hans udlægning ikke kan problematiseres. 
Opsummerende set, er der således tale om en kritisk tilgang til Winkel Holms 
læsning, som dog samtidig bidrager med større indsigt i netop det, som projektets 
problemformulering ønsker at undersøge. Det overordnede formål er at sætte analysen 
af “Verden set indefra : tragediens fødsel og den konstruktive æstetiske 
retfærdiggørelse” i spil omkring forholdet mellem metafysik og æstetik hos 
Nietzsche. 
11.2 Konstruktiv æstetisk retfærdiggørelse af verden 
 
Winkel Holm forstår den æstetiske retfærdiggørelse hos Nietzsche som en måde at 
anskue verden gennem den skabende kunstners perspektiv på, altså som et æstetisk 
blik på tilværelsen. Winkel Holms teori tager sit afsæt i, at han anser Nietzsches 
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æstetiske udlægning for at være perspektivsme-teoretisk forankret, hvormed vi 
forstår, at det er individets personlige perspektiv på verden, der tæller, i forhold til at 
tillægge noget værdi og mening. Kunsten forstås her som en “produktionsæstetisk 
form”, det handler om kunstproduktionen og skabelsesprocessen, fremfor at handle 
om kunstens indflydelse på psykologiske eller samfundsfaglige forhold (jf. Holm, 
2001: 38). I den sammenhæng bliver Tragediens fødsels opgave ”(…) ikke at se 
kunsten under kunstteoretikerens eller kunsthistorikerens rent æstetiske optik, men 
>>under livets optik<< (Nietzsche 1996, 29)” (ibid.).  Æstetikken behandles ikke 
som en given “objektiv” værditilskrevet størrelse underlagt en socialtkonstitueret 
præmis, men som en størrelse, der er indesluttet i et metafysisk forhold (ibid.). Winkel 
Holm argumenterer for, at Tragediens fødsel med sin “artist-metafysik” leverer en 
“(…) metafysik æstetik, en kunstteori i metafysisk emballage” (ibid.: 37), og at 
Tragediens fødsel dermed ikke blot leverer en traditionel æstetikteori, men en æstetik 
der også rummer en metafysisk dimension. Winkel Holms læsning af Nietzsche, med 
fokus på den konstruktive æstetiske retfærdiggørelse, er hermed sat i spil. Den 
efterfølgende udlægning af teorien tager sit afsæt i ovenstående præmis om, at verden 
er “individuelt retfærdiggjort”, og at kunsten dermed ikke skal kategoriseres og 
institutionaliseres, men derimod bruges af individet til at anskue verden igennem. Når 
Winkel Holm i sin læsning af Tragediens fødsel argumenterer for, at verdens 
betydning er individuelt givet, må det æstetiske perspektiv på verden nødvendigvis 
indbefatte en metafysisk dimension, da betydning netop er et emne for metafysikken. 
11.3 Kunstens theodicéfunktion 
 
I forlængelse af Winkel Holms udlægning af den æstetisk perspektivistiske forståelse 
af kunstens rolle, undersøger han Nietzsches analyse af kunstens theodicéfunktion. 
Det fremgår af “Verden set indefra : tragediens fødsel og den konstruktive æstetiske 
retfærdiggørelse”, at Nietzsche i en brevveksling med Erwin Rohde (tysk filolog og 
religionshistoriker) forholder sig til kunstens theodicéproblem, som i brevvekslingen 
omdøbes “kosmodicé”(Holm, 2001: 38). Grunden til den sproglige ændring er, at 
theodicéproblemet er kristent. Det handler om, hvordan det onde kan eksistere i en 
verden skabt af en god Gud. Da Nietzsche fralægger sig den kristne tro, ændres 
theodicéproblemet til et kosmodicéproblem, som handler om at finde en mening: “(...) 
med verden selvom den er fuld af meningsløs lidelse” (ibid.). Kunsten har den 
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funktion, “(...) at den kan gøre sig nyttig ved at være leveringsdygtig i >>metafysisk 
trøst<< (Nietzsche 1996, 68)” (ibid.) og dermed kan retfærdiggøre en verden, der i sig 
selv er meningsløs. Nietzsches teori om retfærdiggørelse af verden baserer sig således 
på Schopenhauers syn på kunsten som en midlertidig trøst, da kunstens trøst for 
Nietzsche netop kan retfærdiggøre den meningsløse verden (jf. Afsnit 8.4: 
Schopenhauers ”omvendte Platon”). Derudover forholder Nietzsche sig til 
kosmodicéproblemet ud fra den græske myte om Zagreus (Dionysos), som bliver 
sønderrevet af titanerne og genfødt af Demeter: 
  
Ifølge den nyplatoniske tolkning af Zagreusmyten repræsenterer sønderrivelsen af guden en 
overgang fra det Ene til det Mangfoldige - eller formuleret med Schopenhauer: fra den ene 
vilje til livets mylder af objektivationer. For Nietzsche er denne sønderrivelse af Dionysos i en 
mangfoldighed af individer selve det inderste princip i verden. Det man finder »i det ur-Enes 
hjerte« (Nietzsche 1996, 64), er derfor ikke en fundamental metafysisk orden eller 
retfærdighed, men den »urmodsigelse og ursmerte« der opstår når det Ene sønderrives i en 
mangfoldighed af individer (Nietzsche 1996, 51) (Holm, 2001: 39). 
 
I modsætning til kristendommen, som arbejder med én skabergud, der er repræsentant 
for det gode, arbejder Nietzsche i sin metafysik med en generel splittelse i mennesket 
symboliseret ved myten om sønderrivelsen af Dionysos. Han tager udgangspunkt i et 
“ur-Ene”, forstået som en metafysisk uorden i kontrast til kristendommens oprindeligt 
skabte kosmos. Sønderrivelsen eksemplificerer, hvorledes mennesket grundlæggende 
ikke er én kraft, men er resultatet af Dionysos’ splittelse i mange individer, altså 
eksemplificerer sønderrivelsen, hvad vi kan betegne som en materiel kraftmetafysik7. 
Når Nietzsche tager udgangspunkt i en myte for at udlægge et metafysisk forhold, kan 
det læses som, at han fralægger sig en generel værditilskrivelse til én 
sandhedsbetingelse. Uanfægtet af den metodiske fremgang udlægger myten et billede 
af verden og udspiller rollen som en manifestation af et vilkår for Nietzsche: At 
verden grundlæggende er splittet. Winkel Holm anvender således Nietzsche til at 
bekræfte antagelsen om, at verdens betydning opstår i menneskets individuelle 
forhold til verden. Som følge heraf må en påstået transcedental metafysisk, eller 
absolut, sandhed være utilgængelig og ikke-eksisterende. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Med kraftmetafysik menes der en metafysik på baggrund af den apollinske skinverdens kunstkraft og 
den dionysiske virkeligheds enhedsskabende kraft. 
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Når mennesket kommer til at stå ansigt til ansigt med verdens konstitutionelle usammenhæng, 
sådan som de dybsindige grækere gjorde med jævne mellemrum, er den eneste fornuftige 
konsekvens selvmordet. Men netop som man står dér, klar til at springe i afgrunden, dukker 
kunsten op som redning. (ibid.).  
Kunsten retfærdiggør livet i den forstand, at når man konfronteres med, og forstår, 
livets meningsløshed, som grækerne gør ved at dyrke tragedien, kan kunsten omdanne 
det “(...) forfærdelige eller absurde i tilværelsen til forestillinger, som det er muligt at 
leve med<< (Nietzsche 1996, 69)” (ibid.). Man kan argumentere for, at livet 
retfærdiggøres, når det apollinske skin forskønner den dionysiske sandhed, og når de 
to kræfter harmonerer - at man glemmer meningsløsheden og accepterer livet. 
Retfærdiggørelse af verden gennem æstetikken bliver en “(...) æstetisk apokatastase, 
en >>genoprettelse<< af den enhed der ganske vist aldrig har været der fra starten af” 
(Holm, 2001: 39). Kunstens retfærdiggørelse består således i at affinde sig med 
meningsløsheden og i at bearbejde den gennem et æstetisk perspektiv, hvor netop 
æstetikken gør livet retfærdigt at leve, og værd at leve. Mennesket skal i en sådan 
harmoni konfronteres med den dionysiske indsigt i verdens splittelse, men “narres” af 
det apollinske slør. Dermed er det æstetiske perspektiv ikke blot en måde at fortolke 
et kunstværk på, men i højere grad en metafysik - et højere princip hvorfra verden kan 
anskues. 
 
Den »dionysiske visdom« som udgør tragediens sørgmodige baggrund, er med andre ord ikke 
blot en erfaring af at menneskelivet er forfærdeligt og forgængeligt, men først og fremmest en 
indsigt i at verden er usammenhængende fordi den ikke er garanteret af en bagvedliggende 
metafysisk meningsdimension (ibid.). 
Opsummerende kan man sige, at tragedien rummer en harmoni, da den konfronterer 
mennesket med den dionysiske kraft, forstået som den usammenhængende verden, 
samtidig med, at den apollinske kraft slører dette vilkår. Her opstår harmonien, som 
retfærdiggør det ellers meningsløse liv. 
11.4 Tre skitser for den konstruktive retfærdiggørelse af verden gennem 
kunsten 
 
På baggrund af ovenstående, opstår nu spørgsmålet om, hvordan kunsten kan 
retfærdiggøre verden og samle den fragmenterede verden til ét hele, en enhed. Den 
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tilstand, den var i, før den dionysiske splittelse “(...) uden at hæve den op i en 
idérigets oversanselige meningsfylde.” (Holm, 2001: 40). I den forbindelse peger 
Winkel Holm, som sagt indledningsvist, på tre teoriskitser i Tragediens fødsel: 
1. Det apollinske maleri som en tilsløring af verden, der “(...) dækker verden med et 
>>skønhedsslør<<“ (ibid.). Det forfærdelige (forstået som det vilkår, at verden 
grundlæggende er meningsløs) retoucheres. Retfærdiggørelsen af verden sker i det 
apollinske billede gennem dyrkelse af det skønnes form, så verden fremstår som 
forherliget og foreviget (ibid.). Det apollinske retfærdiggør “individuatios verden” 
(ibid.). 
2. Den dionysiske retfærdiggørelse gennem musik, som forvandling af verden. Det 
dionysiske fungerer omvendt af den apollinske, da det:  “(...) opløser individet i en 
formløs rustilstand der rummer en paradoksal blanding af smerte og lyst” (ibid.). Det 
får grænser mellem Gud og mennesker “(...) til at vige til fordel for en >>overmægtig 
enhedsfølelse<< (...) den tabte enhed genoprettes” (ibid.). Individets eksistens 
opløses, i modsætning til den apollinske form-manifestering, og forløses fra jeg’et 
fremfor at forherlige det. 
3. Winkel Holm introducerer, som skrevet, endeligt en tredje form for æstetisk 
retfærdiggørelse, som ligger et sted mellem det apollinske og dionysiske, og som 
handler om kunstnerens æstetiske produktion (ibid.). Denne tredje form knytter sig til 
en dionysisk forvandling af verden ved at “(...) se igennem den producerende 
kunstners æstetiske perspektiv” (ibid.) - fremfor en apollinsk skjulen og “negligering” 
af nød og “folder” (ibid.: 41). Winkel Holm forstår det således, at den æstetiske 
retfærdiggørelse ikke slører verdens smerte, men forvandler den sådan, at den opleves 
og erfares gennem et æstetisk, kunstnerisk perspektiv. Almindeligvis anskues verden 
gennem et perspektiv af en konsistent “solid ikke-æstetisk realitet” (ibid.), men denne 
tredje retfærdiggørelse er en mulighed for at åbne verden som en æstetisk 
konstruktion, en “kunstkomedie” (ibid.). Dette perspektiv eksisterer kun ved at være, 
eller ved at sætte sig ind i, meningstilskrivelsen hos den skabende, producerende 
kunstner, for hvem “(...) det gælder om at se verden fra det >>smertefrie<< og 
>>indifferente punkt<< hvor kunstværket opstår (Nietzsche 1988, 7, 165)” (ibid.). Det 
handler altså om at gribe verden, at arbejde med verden gennem et æstetisk 
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kunstnerperspektiv. Det er når kunstneren skaber, eller når tilskueren sætter sig i den 
skabende kunstners sted, at der sker en æstetisk retfærdiggørelse af verden.  
Det ses, hvordan denne tredje form både låner fra det dionysiske ved dets forvandling 
af verden, men også rummer elementer fra det apollinske, idet kunstværkets form har 
betydning ved, at det skal være helhedsskabende og frembringe harmoni. Det er altså 
ikke reaktionerne fra publikum, men formen af værket der må klinge harmonisk 
(Holm, 2001: 41). For at tydeliggøre pointen om det produktionsæstetiske perspektiv, 
eksemplificerer Winkel Holm med tragediedigteren Sofokles:  
At se den tragiske verden fra Sofolkes’ produktionsæstetiske perspektiv, er ifølge Nietzsches 
artist-metafysik, at se den fra skabergudens perspektiv: i den kunstneriske frembringelse 
>>smelter<< geniet sammen med og bliver >>identisk<< med verdens urkunstner, og det 
giver ham mulighed for at forholde sig til verden på samme måde som verdensskaberen (ibid.: 
42).  
Winkel Holm sætter trumf på sin analyse og betegner det at se verden gennem den 
skabende kunstners øjne for det “geni-æstetiske udgangspunkt for Nietzsches begreb 
om æstetisk retfærdiggørelse” (ibid.). Kunstneren skaber, ligesom guden skaber. 
Deres evne til at skabe er altså strukturelt identisk. Dette “geni-æstetiske 
udgangspunkt” for Nietzsche hænger tæt sammen med Schopenhauers tanker om 
geniet, kunstneren, som gennem sine medfødte evner kan få indsigt i verdens sandhed 
(jf. Afsnit 8.4: Schopenhauers ”omvendte Platon”). I og med, at Winkel Holm 
fremhæver det geni-æstetiske udgangspunkt som særligt centralt for sin teori om 
Nietzsches tanker om æstetisk retfærdiggørelse, kan det undre, at det ikke fremgår, at 
geni-tanken optræder hos Schopenhauer. 
Man kan ligeledes betvivle Winkel Holms teori om denne tredje form i forhold til, 
hvorvidt det apollinske og dionysiske som begrebspar egentlig kan adskilles. Denne 
tvivl understøttes af, at Nietzsche i Tragediens fødsel skriver: “Og se! Apollon kunne 
ikke leve uden Dionysos! Det “titaniske” og det “barbariske” var i sidste ende i lige så 
høj grad en nødvendighed som det apollinske!” (Nietzsche, 2015: 54). Det er derfor 
diskutabelt, at Winkel Holm adskiller det apollinske og dionysiske, for hvis der er tale 
om en sameksistens, en dialektik mellem det apollinske og dionysiske, er det i så fald 
muligt at opstille tre teoriskitser? Man kan spørge til, hvorvidt Winkel Holms teori 
om den tredje form er en omfortolkning og transformering af Nietzsche, som højst 
sandsynligt ville have været udlagt af Nietzsche selv, hvis den havde været relevant. 
Anna Sif Kyhn, Gisli Lukas Lundahl,       19. maj 2016 
Jesper Bagger Hviid og Johan Fleischer 	  
	   37/58 
På baggrund heraf kan man ligeledes diskutere, hvorvidt Winkel Holm med sin teori 
om den tredje form forsøger at placere Nietzsche i en æstetisk videnskabelig “boks”, 
fordi Tragediens fødsel fik kritik i sin samtid for at være uvidenskabelig og “(...) blev 
modtaget med stor skepsis af Nietzsches filologikollegaer” (Lübcke, 2010: 513).  
11.5 Den indre harmoni 
 
Winkel Holm fremhæver Nietzsches idé om et indre princip af harmoni, forstået som 
metafysisk sandhed, hos den skabende kunstner, der styrer skabelsesprocessen. 
Nietzsche eksemplificerer det indre princip ved Heraklits fortælling om et legende 
barn, der bygger et sandslot og ødelægger det blot for at bygge det op igen - 
harmonien har ikke en tidsligt bundet dimension, men består i processen: “Den 
legende skabergud standser ikke den tidslige succession, men >>sammenknytter og 
sammenføjer og former<< i tiden” (Holm, 2001: 44). Dette skal, ifølge Holms 
læsning af Nietzsche, ske efter indre ordninger - sagt med Nietzsches ord: Efter 
immanente lovmæssigheder. Denne indre orden, eller harmoni, som skaberguden eller 
kunstneren besidder, er noget, som “(...) kun findes i den æstetiske syntaks” (ibid.), 
hvilken kun er tilgængelig for geniet. Artist-metafysikken eksemplificeres for at 
forklare, hvorledes skabergudens perspektiv får tingene til at harmonere:  
 
Hvor den malede kriger på lærredet kun ser et heteronomt rod af mord og lidelse, ser den 
kontuitive verdensmaler et harmonisk æstetisk spil, og dermed en æstetisk retfærdiggjort 
verden (ibid.: 43).  
 
Det er denne egenskab af “skabergud”, forstået som skabende kunstner, der får 
tingene til at harmonere efter den indre orden, som kunstneren besidder under 
kunstskabelsesakten. Winkel Holm forstår herved at Nietzsche differentierer mellem 
“almene” menneskes følelse med verden og kunstnerens “finere” følelse: 
 
Når man har fået fornemmelsen af kunstens immanente lovmæssigheder, kan man altså lære at 
se at også det mangfoldige og modsætningsfulde liv rummer den slags immanente love, og 
ikke bare skal bedømmes ud fra moralens transcendente lovtavler. I Jenseits gut und Böse 
(Hinsides godt og ondt) gentager Nietzsche denne tese ved at skrive at man af kunstnerne kan 
lære en anden opfattelse af hvad en lov er, eftersom kunstnerne takket være deres >>skabende 
sætten, i disponering [Verfügen], gestaltning<< har en finere fornemmelse for at 
nødvendighed og >>viljens frihed<< er én og samme ting (Nietzsche 1988, 5, 148) (ibid.: 44).  
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Kunstneren opstiller altså sin egen verden i kunsten, og denne proces imiterer 
skabelsen, hvormed den skabende kunstner i skabelsesprocessen er tættere på 
“sandheden” end det almindelige konstitutionelt underlagte menneske, idet at den 
skabende kunstner strukturelt set udfører den samme skabelsesakt. Heri udfører den 
skabende kunstner “sandheden”. Kunstneren besidder en indre harmoni som gør at de 
kan verdensudlægge og skabe. Den indre harmoni kan virke komplet tilfældig, da 
ethvert individ er vilje og man kan fristes til at tro at kunstneren blot er en stærkere 
vilje, men Winkel Holm beskriver hvordan den indre harmoni følger visse syntaktiske 
lovmæssigheder:  
 
Når man sammenknytter og sammenføjer og former som komponist eller som dramatiker, 
sker det altså efter bestemte indre love der ikke går forud for processen som stive forskrifter; 
men som altså alligevel kan skitseres i musikteorien (Holm, 2001: 45).  
 
Winkel Holm peger på, at Nietzsche baserer sit begreb om immanente æstetiske regler 
på Kants forestilling om geniet som “(...) >>det medfødte sindelag (ingenium) 
hvorigennem naturen giver kunstnerne dens regler<< (Kant 1964, B 181 ff)“ (Holm, 
2001: 45). Igen kan det undre, hvorfor Winkel Holm ikke påpeger inspirationen fra 
Schopenhauer, som netop også opstiller en teori om geniet, kunstneren, der på 
baggrund af medfødte evner kan erkende verdens sandhed: “Det at kunstneren netop 
har disse øjne, at han erkender det væsentlige ved tingene som ligger uden for alle 
relationer, er netop geniets gave, det medfødte (...)” (Schopenhauer, 2009: 314). 
Winkel Holm fortsætter i stedet i sporet fra Kant og pointerer, at tanken om geniet 
indbefatter, at kunstneren ikke nødvendigvis er bevidst om sin egen genialitet eller om 
de regler, denne arbejder efter, men ligesom for Nietzsche er processen “(...) heller 
ikke regelløs og kaotisk: den >>åbner<< derimod nye regler (Kant 1964, B 199)” 
(ibid.). Her er tale om, at de immanente regler i den æstetiske produktion i Nietzsches 
artist-metafysik udfoldes af kunstneren indefra, således at kunstneren udlægger en 
verden (ibid.). I en sammenligning med theodicéproblemet, som for Nietzsche bliver 
behandlet immanent, bliver kunsten på samme måde en størrelse, der ikke overskrider 
verden, men ændrer den ved en æstetisk orden, forstået som at anskue verden gennem 
et æstetisk perspektiv. 
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12. Nietzsche – den sidste metafysiker? 
 
Foregående analyse af en tredje kunstform hos Nietzsche, ”konstruktiv æstetisk 
retfærdiggørelse af verden”, beskæftiger sig med forholdet mellem æstetik og 
metafysik. På baggrund heraf vil følgende afsnit analysere den metafysiske dimension 
af Nietzsches filosofi for at få en større forståelse heraf og se nærmere på, hvorvidt 
man gennem hans filosofiske forfatterskab kan trække tråde tilbage til Tragediens 
fødsel.  
 
Det er ingen kunst at vise svagheder, modsigelser og inkonsistens i Nietzsches tekster, men 
det er en kunst at kunne læse den virkende kraft (...). Heidegger accentuerer sammenhængen i 
Nietzsches tankegang (Hyldgaard, 2006: 101). 
 
Ovennævnte citat stammer fra Kirsten Hyldgaard, ph.d. i filosofi, som har arbejdet 
med netop Heideggers læsning af Nietzsche. Med den tyske filosof Martin Heidegger 
i hånden vil følgende afsnits inddragelse af Nietzsches senere tekster og begreber 
søge at påpege den ofte negligerede sammenhæng i Nietzsches filosofi for at tegne et 
billede af Nietzsche som metafysiker. Om han er den fuldendende eller omstyrtende 
metafysiker skal vise sig.  
12.1 Den skabende kunstner og platonismens endeligt 
 
Had Nietzsche not presented himself as a radical critic of metaphysics and of the whole 
metaphysical tradition since Plato? And had Nietzsche not developed such a critique in the 
name of art? (Sluga, 2005: 105). 
 
Ovenstående spørgsmål er formuleret af dr. Hans Sluga i artiklen “Heidegger’s 
Nietzsche”, der beskæftiger sig med Heideggers metafysiske læsning af Nietzsche. 
Ovenstående spørgsmål indrammer følgende afsnits sigte. 
 
I den konstruktive æstetiske retfærdiggørelse af verden har den kunstneriske 
skaberakt til funktion at bekræfte den sanselige verden. Det vil sige en omvendelse af 
den herskende metafysik ved platonismen, hvor den sanselige verden ikke er den 
sande verden, men hvor den oversanselige verden er det egentligt værende og derfor 
udgør den metafysiske sandhed (jf. Hyldgaard, 2006: 105). Den metafysiske 
omkalfatring af platonismen kommer tydeligst til udtryk i Afgudernes ragnarok, som 
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er Nietzsches store opgør med den hegemoniske metafysik i vestlig filosofi. Det 
betydeligste problem med denne metafysiske forståelse er, ifølge Nietzche, dens greb 
om væren. Denne klassiske metafysik forekommer Nietzsche fastlåst og dermed 
underkendende af verdens stadige udvikling og mangfoldighed. Netop Afgudernes 
ragnarok har været et omdrejningspunkt for den sene og heideggerske del af 
Nietzsches receptionshistorie (jf. Lübcke, 2010: 513).  
 
Heidegger kunne ikke forene Nietzsches begreb om kunsten med sin egen, men derfor 
er Heideggers grundige læsning af Nietzsche langt fra forgæves, da der i gennem 
Nietzsches begreb om kunsten afslører sig en direkte forbindelse til metafysikkens 
generelle væsen. Heidegger opsummerer Nietzsches begreb om kunst i følgende fem 
udsagn. Her parafraseret af Hans Sluga: 
 
Art must, according to Nietzsche, “be grasped in terms of the artist” and his work constitutes 
“the distinctive countermovement to nihilism.” Art is, in fact, worth more than “truth.” 
Understood in this fashion, it must be seen as “the most perspicuous and familiar 
configuration of the will to power,” and all beings must be conceived in these terms as “self-
creating” and “created” (...)” (Sluga, 2005: 110). 
 
Kunsten skal altså forstås fra kunstnerens synsvinkel, og derigennem skal værdierne i 
verden sættes. Dertil kommer kunstens skin som det ypperste udtryk for viljen til 
magt. Derudover må alt værende forstås i denne kreative skabende process. 
Selvom det var Nietzsches forsøg at undslippe metafysikken, er det ifølge Heidegger 
aldrig lykkedes Nietzsche at opnå dette, men han har blot formået at vende 
platonismen på hovedet. Om det er tilfældet, må være et tolkningsspørgsmål og 
dermed også et spørgsmål om, hvilken intention der ligger bag læsningen (jf. ibid.).  
Nødvendigheden af en omvendelse af Platon ligger for Nietzsche i beviset af det 
sanseliges væren. Hos Platon og platonismen er kunsten bestemt som ikke-værende. 
Ifølge Heideggers læsning af Nietzsches omkalfatring af platonismen, består en 
bibeholdelse af dens grundstruktur, altså en todeling ved det sanselige og det 
oversanselige. Herved overvinder Nietzsche ikke denne grundstruktur, eller ordning, 
af verdens metafysiske beskaffenhed, som den er blevet indlejret ved Platon og 
platonismens efterfølgelse. Nietzsche søger at afskaffe denne sande verden som den 
platonisk hinsides verden. Heidegger påpeger, at når den sande verden nødvendigvis 
må eksistere ved dens vitale modsætningsforhold til den tilsyneladende eller sanselige 
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verden, kan den sande verden kun styrte sammen ved faldet af den tilsyneladende, og 
kun således er platonismen overvundet (jf. Hyldgaard, 2006: 105-106). Om det lykkes 
Nietzsche at overvinde platonismen, skal vise sig i hans mest eksplicitte forsøg. 
	  
12.2 “Hvordan den “Sande verden” endelig blev til en fabel - historien om 
en fejltagelse” 
 
Som en illustration af Nietzsches forsøg på platonisk overvindelse og dermed 
revitalisering af den tilsyneladende verden, vil følgende afsnit kommentere 
idéhistorisk på kapitlet “Hvordan den “Sande verden” endelig blev til en fabel - 
historien om en fejltagelse” fra Afgudernes ragnarok i en heideggersk forstand. 
Heidegger anser den metafysiske tradition som værende en problematisk tankerække 
med én massiv fællesnævner: Nemlig spørgsmålet om væren i sig selv. Heidegger 
peger, som Nietzsche, på Platon og Aristoteles som årsag til denne mangeårige 
fejlslåede metafysik, men ikke af samme grund. Nietzsche forsøger at gøre op med 
den klassiske metafysik, men Heidegger ser Nietzsche lægge sig i dens forlængelse. 
Derfor kan Heideggers læsning af Nietzsche bidrage med et kritisk blik på Nietzsches 
metafysik, begreb om kunst og hans rolle i filosofihistorien. 
 
Kapitlet “Hvordan den “Sande verden” endelig blev til en fabel - historien om en 
fejltagelse” består af seks historiske stadier, som skal illustrere den vesterlandske 
metafysiks idéhistorie. Målet for Nietzsche er at nå til verden nytænkt og løsrevet fra 
årtusinders metafysisk jerngreb. Første stadie lyder: 
 
1. Den sande verden, opnåelig for den vise, den fromme, den dydige, - han lever i den, han er 
den. 
(Ideens ældste form, relativ klog, simpel, overbevisende. Omskrivning af sætningen ”Jeg, 
Platon, er sandheden”.) (Nietzsche, 2011: 42). 
 
Det første bemærkelsesværdige ved denne passage, er de manglende gåseøjne 
omkring “den sande verden”. Først ved afsnit fem skal de komme tilbage. 
Den sande verden, i denne passage, er stadig inden for rækkevidde, dog kun 
forbeholdt den vise, den fromme og den dydige. Her er Platon endnu Platon.  
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2. Den sande verden, uopnåelig for indeværende, men lovet den vise, den fromme, den dydige 
(”synderen der gør bod”). 
(Fremskridt i ideen: den bliver finere, mere spidsfindig, mere ufattelig – den bliver kvinde, 
den bliver kristelig...) (Nietzsche, 2011: 42). 
 
Den sande verden er nu uden for rækkevidde. Den er blevet til forestillingen om  
paradisisk efterliv for de fromme. Netop denne forestilling om det paradisiske efterliv, 
kalder Nietzsche en fornægtelse af livet selv - en absolut forbrydelse. I kapitlet før 
nærværende, beskriver Nietzsche dette forhold tydeligt:  
 
(...) At fable om en “anden” verden end denne har overhovedet ingen mening, forudsat, at ikke 
et instinkt til bagtalelse, til forklejnelse, til mistænkeliggørelse af livet råder i os: skulle dette 
være tilfældet, hævner vi os på livet med fantasmagorien om en “anden”, et “bedre” liv 
(Nietzsche, 2011: 40).  
 
I denne kristelige forestilling om den sande verden, bliver den sande verden 
kvindelig. Når Nietzsche bruger ‘kvindelig’ i æstetisk øjemed, er det for at belyse den 
passive og modtagende beskuer (jf. Hyldgaard, 2006: 105), men om det er kunsten 
eller livet, der beskues, betyder imidlertid intet, da denne position, modsat den 
mandhaftige vilje til magt, skal illustrere fornægtelsen af livet. Her beskriver 
Nietzsche altså udviklingen af mange hundrede års metafysisk idéhistorie - fra Platon 
og den hegemoniske metafysiks anslag over dens indpas i de kristelige idéer.  
 
3. Den sande verden, uopnåelig, ubeviselig, umulig at love nogen. Men allerede blot som 
tænkt en trøst, en forpligtelse, et imperativ. 
(I grunden den gamle sol, men sløret af tåge og skepsis; ideen er blevet sublim, bleg, nordisk, 
königbergsk.) (Nietzsche, 2011: 42). 
 
Med Immanuel Kant og hans kopernikanske vending, tager filosofihistorien atter hul 
på et nyt kapitel, og ligeledes gør Nietzsche. Kants tilstedevær afsløres tydeligt i 
ordene: Imperativ, sublim og königbergsk. Alle ord har Kant som første konnotation. 
Det oversanselige, den sande verden, er på ingen måde evident, ej heller ligger den 
inden for erfaringens mulighed. Det oversanselige er en idé konstrueret af fornuften, i 
kraft af Kants ene bestemmelse af metafysikken som værende rodfæstet i mennesket, 
den kopernikanske vending. Her søger fornuften enhed og sammenhæng. Den anden 
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bestemmelse af metafysikken udtrykker Kant i problemet ved umuligheden af, at 
virkelighedens totale beskaffen kan blive givet i erfaringen (jf. Lübcke, 2010: 332).  
 
4. Den sande verden – uopnåelig? I det mindste uopnået. Og som uopnået også ubekendt. 
Følgelig heller ikke trøstende, forløsende, forpligtende: hvad skulle noget ubekendt kunne 
forpligte os til?... 
(Morgengry. Fornuftens første gaben. Positivismens hanegal.) (Nietzsche, 2011: 42). 
 
Kants tvetydighed, udtrykt i ovenstående kommentar, bliver søgt undermineret af de 
tyske idealister, ved hjælp af Kants egne tekster, for at kunne erstatte denne 
tvetydighed med et system - en filosofi om den sande verden (jf. Hyldgaard, 2006: 
107). Dette system, eller det absolutte, var et opgør med sondringen mellem tingen i 
sig selv og fænomenverden. Fornuftens første gaben, altså de tyske idealisters 
fejlslag, skaber et tomrum og gør plads for positivismens spæde start.   
 
5. Den ”sande verden” - en ide, der ikke mere er til nogen nytte, ikke engang forpligtende 
længere – en ide, der er blevet unyttig, overflødig, følgelig en gendrevet ide: lad os afskaffe 
den! 
(Højlys dag; morgenmad; bon sens og opløftethed vender tilbage; Platons skamrødme; en 
djævelsk larm fra alle fritænkere.) (Nietzsche, 2011: 42). 
 
Den sande verden er atter i gåseøjne. Den er afskaffet. Nu er kun den tilsyneladende 
verden tilbage - fænomenverden. Platonismens endeligt er nået, og dette er derfor 
positivismens egentlige tidsalder. Kun det efterviselige er sand erkendelse, og i denne 
tradition bestemmes den oversanselige verden som overflødig. 
 
6. Den sande verden har vi afskaffet: hvilken verden blev tilbage? Den tilsyneladende 
måske?... Men nej! med den sande verden har vi også afskaffet den tilsyneladende!... 
(Middag; den korteste skygges øjeblik; den længste fejltagelses endeligt; menneskehedens 
højdepunkt; INCIPIT ZARATHUSTRA.) (Nietzsche, 2011: 43). 
 
Nøglen til dette sidste afsnit ligger umiddelbart i indholdet, som Nietzsches 
afsluttende har sat i parenteser ved de tre sidste dele. Her står henholdsvist 
morgengry, højlys dag og middag - altså et brud på den intratekstuelle kronologi. 
Ligeledes er der i henholdsvis del fire og fem ingen gåseøjne og igen gåseøjne. I sjette 
del er de atter borte - altså kun i femte del er den sande verden afskaffet. På blandt 
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andet denne måde afslører Nietzsche vigtigheden af et medierende forhold. Den 
sanselige og oversanselige verden må ses i et vitalt vekselvirkende forhold. Den ene 
kræver den anden. Ved at reducere vægten af den sande verden til en fabel, “den 
sande verden”, har Nietzsche gjort det muligt at lade den tilsyneladende verden 
løsrive sig det hierarkiske forhold, hvori den har været underordnet den sande verden. 
I denne tidligere underordning, var den tilsyneladende verden blot et skin af den 
sande verden. Derfor står den tilsyneladende verden nu til ny fortolkning og skinnet 
for skud til at blive hædret (jf. Sallis, 2004: 12-13).  
 
Omvendingen er forvandlingen af det sanselige til livet i viljen til magts forstand. Dette kalder 
Heidegger en overvindelse af metafysikken i form af en uddrejning af platonismen og altså af 
metafysikken overhovedet (Hyldgaard, 2006: 108).  
 
Nok er dette er overvindelse af platonismen, men er det ligeledes en undslipning? 
12.3 Metafysikkens endeligt - eller den endelige metafysik?  
 
I heideggersk forstand er Nietzsches to centrale begreber “viljen til magt” og “den 
evige genkomst af det samme” to kategorier, hvorunder det ur-filosofiske problem om 
al værende og al forandrings beskaffenhed kan tænkes – altså forholdet mellem væren 
og tilblivelse (jf. Hyldgaard, 2006: 109). Ved fastholdelse af denne klassisk 
metafysiske terminologi viser sondringen sig mellem de to kategorier i bestemmelsen 
af henholdsvis viljen til magt, som hvad noget er, og af den evige genkomst af det 
samme, som hvordan noget er. Med andre ord: Væsen og fremtrædelse eller essens og 
eksistens (jf. ibid: 109). Den evige genkomst af det samme er et af de mere 
omdiskuterede begreber i Nietzsches receptionshistorie. Det er både forstået 
bogstaveligt som tidens cirkularitet, der bestandigt gentager sig og forstået 
eksistentielt normativt, som at man skal leve livet efter tanken om, at man vil gentage 
det. Endeligt er den metafysiske karakter af begrebet udtrykt af Heidegger (jf. 
Lübcke, 2010: 513). På klassisk vis opdeles metafysikken i to strømninger (jf. ibid.: 
478). I den første heraf forstås ved metafysikken en læren om virkelighedens 
grundlæggende beskaffenhed samt læren om, hvad der er egentligt virkeligt. Dertil 
kommer, hvad Heidegger gentager fra Nietzsche: Den platoniske metafysik, hvor man 
i overbevisningen om det oversanseliges eksistens ligeledes tildeler dette forhold en 
læringstradition (jf. Hyldgaard, 2006: 101). Den anden brede betydning af 
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metafysikken deler sig som konsekvens af den begrebshistoriske udvikling fra 
Aristoteles’ værk Metafysikken i to herskende tendenser, hvor den ene omhandler 
læren om den højeste væren, mens den anden omhandler alt værende - altså er guder, 
planter og planeter ligestillede (jf. Lübcke, 2010: 478). Hvis man sætter Nietzsche 
over for disse to gængse forståelser af metafysikken, vil han tydeligt falde uden for 
første kategori, da denne kan sidestilles med platonismen. På den anden side, vil 
Nietzsche heller ikke bekende sig til Aristoteles’ idé om det højeste virkelige eller det 
første princip, og han udtaler sin foragt til begreber af denne karakter meget tydeligt:  
  
(...) de “højeste begreber”, det vil sige de mest almene, de mest tomme begreber, den sidste 
røg fra den forduftede realitet i begyndelsen som begyndelse. Dette er igen blot et udtryk for 
deres [de tidlige grækere] måde at at vise ærbødighed: det højere må ikke vokse ud af det 
lavere, må overhovedet ikke være vokset… Morale: alt, som er af første rang, må være causa 
sui. (...) Hermed når de frem til deres forbløffende begreb “Gud”... (Nietzsche, 2011: 38).  
 
At det højeste er causa sui (dansk: sin egen årsag), sætter Gud - et tomt begreb, som 
det virkeligt værende, hvilket Nietzsche kalder en hjernelidelse (jf. ibid). Nietzsche 
har således ved sin omvæltning af platonismen knust denne hierarkiske opdeling af 
væren og sat et nyt udgangspunkt for metafysisk forståelse.  
12.4 “Viljen til magt” 
 
“(...) den stærkeste og mest livsbekræftende drift, (...) viljen til magt. Lykken ved at 
føle bare >>den mindste overlegenhed<< (...)” (Nietzsche, 2010: 148).  
 
Således skriver Nietzsche i et af sine sidste værker, Zur Genealogie der Moral (dansk 
titel: Moralens oprindelse), fra 1887. Det er et værk, hvor Nietzsches opgør med 
Schopenhauer kommer tydeligt til udtryk, men samtidig viser værket også de klare 
forbindelser mellem netop Nietzsche og Schopenhauers metafysik.  
Nietzsche kritiserer Schopenhauers viljesbegreb, forstået som vilje til liv og eksistens 
(jf. Afsnit 8.2 Schopenhauers begreb om vilje), for at være redundant, en pleonasme, 
da livet for Nietzsche netop er vilje. Vilje i sig selv indbefatter viljen til liv, og 
ordforbindelsen “viljen til liv” er derfor gentagende og overflødig. Nietzsches begreb 
om vilje til magt er derimod noget mere og andet end Schopenhauers viljesbegreb, 
men det implicerer og bygger samtidig oven på Schopenhauers begreb. 
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For Nietzsche er vores liv drevet af en vilje til magt, og denne vilje til magt er et 
udtryk for det, som styrer vores handlen. Viljen til magt er så at sige et grundprincip, 
som styrer al handlen og liv.  
 
Hvert eneste dyr, følgelig også la bête philosophe [filosof-dyret], stræber instinktivt efter et 
optimum af gunstige betingelser, hvorunder det helt kan slippe sin kraft ud og nå sit maximum 
af magtfølelse. Ligeså instinktivt og med den fineste sporsans, som er >>højere end al 
fornuft<<, afskyr hvert eneste dyr fredsforstyrrelser af enhver slags og hindringer, som lægger 
eller skulle kunne lægge sig i vejen for dets optimum (jeg taler ikke om dets vej til 
>>lykken<<, men om dets vej til magten, til handlingen, til den magtfuldeste optræden og i de 
fleste tilfælde i virkeligheden dets vej til ulykken (Nietzsche, 2010: 115).  
 
Mennesket ønsker magt over andre, over verden og ikke mindst over sig selv. Hermed 
kan forstås, at mennesket vil vinde magt over sin eksistens ved at fortolke den, ved at 
erkende verdens sandhed. Nietzsches viljesbegreb kan derfor beskrives som viljen til 
at erkende. Det enkelte menneske drives af viljen til magt i betydningen af en vilje til 
at erkende verdens sandhed, verdens inderste væsen og dermed frasige sig enhver 
struktur eller fortolkning. 
For Nietzsche er al væren tilblivelse, og denne tilblivelse er et resultat af viljen. 
Nietzsche begriber alt det værendes grundkarakter i dette begreb. Dertil er viljen til 
magt ikke en bevirkende vilje, eller en sluttet årsag, for dette er her en umulighed, da 
årsagens grundkarakter er viljen til magt.  
 
Heideggers udlægning af Nietzsches begreb om viljen til magt, sondrer mellem grund 
og årsag. Årsagen har bestemt værensmåde, som ikke kan begribes som det værendes 
grundkarakter (jf. Hyldgaard, 2006: 102-103). Man må søge endnu længere tilbage. 
“Viljen er i sig selv magt, og magt er den stadige villen. Vilje er magt og magt er 
vilje.” (ibid: 103). Man kan altså ikke forstå magten som målet for viljens begær, men 
som viljens eget væsen, fordi viljen stadigt søger at overskride sig selv. “Viljen er 
mere-villen” (ibid.). For Nietzsche kan menneskelivet derfor ikke, som hos 
Schopenhauer, tilsidesættes med idéen om at være styret af driften til opretholdelsen 
af eget liv. Der er mere.  
 
Kort sagt er viljen til magt altså en udlægning af magtens væsen og kun magt i kraft 
af ekspanderende magt. Dette forhold underminerer enhver form for stagnation i 
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magten. Ethvert stadie af stagnation er magtens modsætning – afmagt. Ved at 
bestemme alt værende som vilje til magt, bestemmes alt det værendes værdikriterium 
til fuldbyrdelsen af magtens væsen, men magtens væsen søger ikke noget mål og 
fuldbyrdes derfor ikke. Den er evig. Viljen til magt er altså alt værendes 
grundkarakter og derfor svaret på filosofien og dermed metafysikkens fremmeste 
spørgsmål, nemlig om hvad det værende er i hele dets væsen (jf. Hyldgaard, 2006: 
99).  
 
Viljen til magt og den evige genkomst er kategorier, der bestræber sig på at tænke det klassisk 
filosofiske problem om, hvorledes forandring kan tænkes, forholdet mellem væren og 
tilblivelse (...) (Hyldgaard, 2006: 109).  
 
Når viljen til magt er en stadig magtudvidelse, altså en bevægelse, en tilblivelse, er 
det vigtigt at huske på, at viljen til magt er alt værendes væren, og derfor er denne 
tilblivelse låst fast på viljen til magt. Dette betyder også, at enhver tilblivelse, alt 
værende, vil forblive det samme og dermed være den evige genkomst af det samme. I 
Heideggers læsning af Nietzsche fremgår det, at først når man har forstået Nietzsches 
begreb om viljen til magt og dermed alt værendes væren, står begrebet om den evige 
genkomst af det samme og viljen til magt som hinandens gensidige bestemmelser (jf. 
ibid.).  
 
Begge begreber indkapsler det værendes væren i sit hele og dermed er Nietzsches 
filosofi indiskutabel af metafysisk karakter. Spørgsmålet er nu, hvordan 
metafysikkens endeligt skal forstås, når Heidegger anser Nietzsche for at begå samme 
fejl som de tidligere filosoffer, Nietzsche yndede at kritisere. Netop spørgsmålet om 
væren i sig selv. Dette spørgsmål er, hvad Heidegger forsøger at besvare i Sein und 
Zeit, så når han betragter Nietzsche som den sidste metafysiker, mener han ikke den 
fyldestgørende eller endelige metafysiker, men den sidste i den vesterlandske 
filosofihistorie (jf. Sluga, 2005: 111). Det forudsætter, at hvis Heidegger ikke selv 
lykkes med sit projekt, kan man endda argumentere for, at han blot bliver den næste i 
rækken af forfejlede filosoffer (jf. ibid.). 
 
Nietzsche serves him [Heidegger], in fact, as evidence that metaphysics is not easily escaped 
from even when we are trying to do so. And the reason for that is, in Heidegger’s eyes, that 
behind the errors of metaphysics lies a valid concern with something that is never explicitly 
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manifested. Metaphysics always asks for the nature of beings as a whole, but behind this kind 
of inquiry lies the question of being itself (ibid.).  
 
Nietzsches radikale begreber om det værendes væren reduceret til viljen til magt og 
den evige genkomst af det samme ender med at blive den tilsvarende metafysik, han 
kritiserer, og derfor synes Heidegger at lykkes med at gøre Nietzsche til den sidste 
metafysiker.  
12.5 Sandheden og kunsten 
 
Kapitlet “Hvordan den “Sande verden” endelig blev til en fabel - historien om en 
fejltagelse” kan også betragtes som et historisk billede på viljen til sandhed. 
Hyldgaard parafraserer Heidegger således:  
  
Sandheden, som det at gøre bestandig, at standse strømmen er en nødvendighed for at livet 
kan leves. Men selvom sandheden er en nødvendig værdi, er den ikke den højeste, hvilket er i 
modstrid med al hidtidig metafysik,  der bestemmer sandheden som det evigt værende og 
evigt gyldige (...) (Hyldgaard, 2006: 111).  
 
Nietzsches frygt for at ende i metafysikken - forstået som en reduktion af det 
værendes væren til et enkelt princip - er princippets mangel på livets, eller sansernes, 
mangfoldighed. Omkring livets mangfoldighed vender Nietzsche sig mod den græske 
filosof Heraklit: 
 
Jeg holder, med stor ærbødighed, navnet Heraklit udenfor [kritikken]. Når andet filosofisk 
godtfolk forkastede sansernes vidnesbyrd, fordi disse viste mangfoldighed og forandring, så 
forkastede han deres vidnesbyrd, fordi de viste tingene, som om de havde bestandighed og 
enhed. Også Heraklit gjorde sanserne uret. Disse lyver hverken på den måde, som eleaterne 
[de oldgræske enhedstænkere] troede det, eller som han troede det - de lyver overhovedet 
ikke. Først hvad vi gør med deres vidnesbyrd lægger løgnen ind, for eksempel løgnen om 
enhed, løgnen om tingslighed, substans, bestandighed… “Fornuften” er årsagen til, at vi 
forfalsker sansernes vidnesbyrd. For så vidt sanserne viser tilblivelsen, forgåen, vekslen, lyver 
de ikke… Men dermed har Heraklit for evigt ret i, at væren er en tom fiktion. “Den 
tilsyneladende” verden er den eneste: den “sande verden” er blot tilføjet gennem løgnen... 
(Nietzsche, 2011: 37). 
 
Når Nietzsche i ovenstående skriver om, at sansernes vidnesbyrd forkastes på grund 
af sansernes mangfoldighed og forandring, beskriver han implicit det store begær og 
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trang, der gennem historien har været for at fremstille en metafysik, der indbefatter én 
evigt gyldig sandhed. Sandheden, forstået som ét metafysisk princip, er altså ikke 
tilstrækkelig og er kun evig i den forstand, at den evigt underminerer livets 
mangfoldighed. Helt anderledes ser det ud for kunsten, men med kunst menes i denne 
sammenhæng ikke i Heideggersk forstand den skønne kunst. Begrebet kunst er 
udskifteligt med ethvert foretagende, der lader højere muligheder fremtræde - altså 
handlinger som giver værdi til mere liv. Disse såkaldte højere muligheder bestemmes 
ved deres styrkende effekt for livsudfoldelsen, og derved overskrider kunsten 
begrænsningen i begrebet æstetik og skal nærmere forstås ud fra dens metafysiske 
karakter (jf. Hyldgaard, 2006: 111).  
Endvidere skriver Nietzsche i ovenstående citat, at så længe sanserne viser tilblivelse, 
forgåen og vekslen, lyver sanserne ikke, for da vidner de om den sande tilsyneladende 
verden.  
Kunsten står imidlertid i modsætning til sandheden, og ved den alenestående 
tilblivelse fungerer sandheden stabiliserende. Tilblivelsen er væren, og herved er 
sandheden møntet på den tilsyneladende verden. Som et resultat af kunsten, fremstår 
tilblivelsen åben, og denne åbenhed, eller mulighed som det lyder fra Heidegger, har 
altså sin grund i en sand verden. Platonismen er omkalfatret, og den sande verden er 
den tilblivende verden eller tilsyneladende verden, men modsætningsforholdet 
mellem den sande verden og den tilsyneladende tilblivende verden er intakt. Men blot 
at kalde Nietzsches gerning for en omvendelse er en reduktion af denne gerning, da 
sandheden tænkt som et endeligt vil gribe al tilblivelse fast og derved blive en 
illusorisk løgn, eftersom den sande verden er den tilblivende verden. Begrebet om 
løgn må forstås ud fra begrebets modsætning, nemlig sandheden, for ellers ville 
begrebet stå uden betydning, og det er således evigt låst fast til dens modsætning. 
Derfor er sandheden en misforstået sandhed. Kunsten derimod lægger ikke lås på 
tilblivelsen, men lader den, som bekendt, stå åben som mulighed. Sandheden og 
kunsten hænger yderligere sammen i sandhedens to kvaliteter: Den første er 
sandhedens stabiliserende effekt på det værende, og den anden er sandheden som 
ækvivalent til tilblivelsen. Dertil lyder det, at kunsten er skin, som lader nye 
muligheder fremtræde (jf. Hyldgaard, 2006: 111-112). 
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12.6 Perspektivisme - sandhed, skin og nihilisme 
 
En anden væsentlig del af Nietzsches metafysik, fortsat i heideggersk forstand, er 
perspektivismen. Men den metafysiske karakter kan umiddelbart være svær at skue, 
da begrebet groft kan reduceres til, at der ikke findes noget absolut. Virkeligheden er 
derimod udgjort af alle verdens tænkelige perspektiver - det vil sige, at alt levende 
lader sig indføje i en større helhed af muligheder og sætter sig som sandheder i 
erkendelsen. Både erkendelsen og værdisættelsen i livet er perspektivistiske. Igen 
viser det sig vanskeligt at bestemme begrebet som værende enten metafysisk eller 
ikke, da selv dét forhold afhænger af perspektivet. Verdens sum af perspektiver peger 
på princippet perspektivisme, imens verdens perspektiver usummeret i langt højere 
grad er af kaotisk karakter. Yderligere skal det forstås, at perspektivet bliver sat af 
viljen til magt. Det er altså ikke et jeg, der er herskende subjekt, men viljen til magt. 
Herved er det perspektivet, der skaber mennesket og ikke omvendt. I et fragment i det 
omdiskuterede8 og posthumt udgivne værk The Will to Power beskriver Nietzsche 
dette forhold om perspektivisme og sandhed på følgende vis: 
 
Against positivism, which halts at phenomena- "There are only facts"- I would say: No, facts 
is precisely what there is not, only interpretations. We cannot establish any fact "in itself": 
perhaps it is folly to want to do such a thing.  
"Everything is subjective," you say; but even this is interpretation. The "subject" is not 
something given, it is something added and invented and projected behind what there is.- 
Finally, is it necessary to posit an interpreter behind the interpretation? Even this is invention, 
hypothesis. 
In so far as the word "knowledge" has any meaning, the world is knowable; but it is 
interpretable otherwise, it has no meaning behind it, but countless meanings.- "Perspectivism." 
It is our needs that interpret the world; our drives and their For and Against. Every drive is a 
kind of lust to rule; each one has its perspective that it would like to compel all the other 
drives to accept as a norm (Nietzsche, 1968: 305).  
 
At åbningen af perspektiver ikke skal raffineres af en absolut sandhed, eller af en sand 
verden, for at opnå indpas i verden, afskaffer ikke bare den sande verden, men fjerner 
også den tilsyneladende karakter af perspektivismen. Perspektivismen er Nietzsches 
erkendelsesteori, og erkendelsessandheder optræder som horisonter - det vil sige som 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Vi er bekendte med problematikkerne forbundet med dette værk, men eftersom det er stærkt benyttet 
af Heidegger, synes det naturligt at søge flere nuancer af Nietzsche filosofi heri.  
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oprettelser af skin, som agerer mulighedsfelt for det levende (jf. Hyldgaard, 2006: 
112-113).  
Omvendingen, overvindelsen, uddrejningen eller afskaffelsen af den oversanselige 
verden/platonismen kan reducere Nietzsches nok mest berømte sætninge - nemlig 
proklamationen af Guds død. Her mener Nietzsche ikke kun den kristne Gud, men 
alle idealer, normer, principper og værdier der har til formål at skabe mening for 
mennesket - at give livet orden (jf. Hyldgaard, 2006: 114). Dette er Nietzsches 
europæiske nihilisme. 
 
What does nihilism mean? That the highest values devaluate themselves. The aim is lacking; 
"why?" finds no answer (Nietzsche, 1968: 9). 
 
Det oversanselige har mistet sin værdi, og dermed er værdien for det værende også 
tabt. Eftersom Guds død og den oversanselige verdens fald er udtryk for det samme, 
kan kapitlet “Hvordan den “Sande verden” endelig blev til en fabel - historien om en 
fejltagelse” også læses som et udtryk for den europæiske nihilisme - historien om 
hvordan Guds død gradvist indtræder. Man må i denne forbindelse ikke misforstå 
Nietzsches nihilisme som endegyldig tilintetgørelse og devaluering af alt værende. 
Nietzsches nihilisme skal, ifølge Heidegger, forstås som en befrielse fra de hidtidige 
værdiers undertrykkende effekt ligesom, at den skal forstås som en befrielse til 
skabelse af nye værdier. Det er altså en ny tidsalder i metafysikkens historie, der tager 
sin begyndelse med Guds død - overvindelsen af platonismen (jf. Hyldgaard, 2006: 
115). 
 
Heidegger is quick to point out that this conception of art constitutes nothing but an inverted 
Platonism from which Nietzsche could never twist himself free. In the footsteps of Plato, he 
treated art as mere semblance and as something standing in opposition to truth. To understand 
art in Nietzsche’s way means to see it “under the optics of the artist,” to estimate it and 
everything else “according to its creative force” (GA 6.1: 223–4/Heidegger 1979: 219–20). 
This means also to understand art as “the supreme configuration of the will to power” (GA 
6.1: 221/Heidegger 1979: 218). But, Heidegger argues, this metaphysical conception of art 
must ultimately fail “because creation itself is to be estimated according to the originality with 
which it penetrates to being” (GA 6.1: 224/Heidegger 1979: 220). And with this conclusion, 
Heidegger has twisted himself free from Nietzsche’s philosophy of art (Sluga, 2005: 110). 
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Nietzsche sætter kunsten højest og kræver, gennem sin filosofi, alt vurderet ud fra 
dets kreative kvaliteter. Derfor er kunsten det klareste udtryk for viljen til magt. 
Heidegger kan altså vende sig imod denne forståelse ved at læse Nietzsche metafysisk 
og stille sig kritisk overfor selve tilblivelsen, eller det skabende, med spørgsmålet om 
selve væren. Dertil kommer det, at Heideggers syn på Nietzsches vigtighed grunder i 
hans opsummering af den vesterlandske filosofis historie, dennes metafysiske spørgen 
og hans skarpe indvendinger imod den. Ifølge Heidegger bør Nietzsches arbejde 
derfor nærstuderes for at tage en konfrontation med Nietzsche og dermed den 
vesterlandske filosofihistorie - præcis som Nietzsche selv forsøgte det i blandt andet 
Afgudernes ragnarok (jf. Sluga, 2005: 106). 
13. Tråden fra Tragediens fødsel 	  
 
Nærværende afsnit har til formål at trække tråde fra Nietzsches tidlige forfatterskab til 
hans senere, og omvendt. Ligesom Heidegger påpeger den sammenhængende styrke i 
Nietzsches forfatterskab (jf. Hyldgaard, 2006: 101), kan en række udviklinger og 
ændringer påvises. Heraf er opgøret med Schopenhauer og Wagner og omvendingen 
fra resignation og affirmation vel nok de mest tydelige brud. Heideggers vilje til at 
læse Nietzsche for den virkende kraft og sammenhæng er åbenlys, og ligeså er hans 
forsøg på at indramme Nietzsche som metafysiker. Selvom Tragediens fødsel kan 
forstås som en metafysisk udlægning af æstetikken, forbigår Heidegger dette værk (jf. 
Sluga, 2011: 110). Enddog var Heidegger den første til at anerkende Nietzsches 
omvendelse af platonismen, som den kommer til udtryk i Afgudernes Ragnarok (jf. 
Sallis, 2004: 19). Heidegger behandler dog ikke Tragediens fødsel på trods af, at den 
foretager samme omvendelse af platonismen: 
  
(...) in one of the early sketches for The Birth of Tragedy, Nietzsche writes: “My philosophy 
an inverted Platonism: the further removed from true being, the purer, the more beautiful, the 
better it is. Living in Schein as goal (...) (Sallis, 2004: 9). 
 
Skin skal i platonisk forstand forstås som fænomenernes, eller fremtrædelsernes, 
verden i modsætning til “true being” (jf. ibid.), som i platonismen refererer til 
idéernernes sande verden. Når Nietzsche i denne sammenhæng skriver “living in 
Schein as goal” (jf. ibid.), omkalfatrer han altså platonismen ved at vende sig mod 
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fænomenernes verden, den sanselige, i modsætning til platonismen, som netop vender 
sig væk fra den sanselige verden og mod ideernes. 
 
Som foregående analyser af Tragediens fødsel accentuerer, er Nietzsche her på den 
ene side stærkt påvirket af Schopenhauers pessimisme samtidig med, at platonismen 
på den anden side allerede er omvendt i dette debutværk. Nietzsches opgør med den 
platoniske metafysik har altså allerede fra og med forarbejdet til hans debutværk 
været i hans sigte. Dette udspænder en følgelig tråd fra Nietzsches tidligste værk til et 
af sine helt sene som Afgudernes ragnarok. Denne tråd kan forstås som en slags 
lineær udvikling, hvor Nietzsche radikaliserer sine begreber og ideer snarere end at 
vende sig imod dem. En sådan læsning står i opposition til den del af Nietzsche-
receptionen, der opfatter Nietzsches forfatterskab i opdelte faser - altså med direkte 
brud i hans tænkning. Selv i følgende note fra The Will to Power udskriver Nietzsche 
sit anti-platoniske projekt i teksten med titlen: Art in the “Birth of Tradgedy”: 
  
One will see that in this book pessimism, or to speak more clearly, nihilism, counts as "truth." 
But truth does not count as the supreme value, even less as the supreme power. The will to 
appearance, to illusion, to deception, to becoming and change (to objectified deception) here 
counts as more profound, primeval, "metaphysical" than the will to truth, to reality, to mere 
appearance:- the last is itself merely a form of the will to illusion. In the same way, pleasure 
counts as being more primeval than pain: pain only as conditioned, as a consequence of the 
will to pleasure (of the will to become, grow, shape, i.e., to create: in creation, however, 
destruction is included). A highest state of affirmation of existence is conceived from which 
the highest degree of pain cannot be excluded: the tragic-Dionysian state (Nietzsche, 1968: 
452-453).   
 
Nietzsche omvender så at sige platonismen derved, at han konstituerer den empirisk 
sanselige verden som den sande verden i modsætning til den platoniske forståelse, 
hvori den sande verden er idéernes verden - den hinsides verden. På samme måde 
beskriver Nietzsche det platoniske begreb om idéeernes verden, det vil sige den 
hinsides verden, som det ikke-sande - som forestilling. Dette står atter i modsætning 
til platonismen, som beskriver den empiriske sanseverden som usand forestilling. 
Platonismen er således vendt på hovedet derved, at den traditionelle forståelse af, 
hvilken af idéernes og fænomenernes verden, der er den sande, er byttet rundt. 
Imidlertid laver Nietzsche også en slags omdrejning af forholdet, eller nærmere en 
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omdrejning af menneskets oplevelse af forholdet, mellem de to verdener. I 
platonismen lever mennesket i den usande empiriske forestillingsverden, men har 
mulighed for at anskue den sande verden, idéernes verden, gennem fornuften. Hos 
Nietzsche lever mennesket i den lidelsesfulde, empiriske, sande verden, men er af 
viljen tvunget til at skabe illusioner, forestillinger, der gør livet værd at leve.  
 
I Nietzsches forsøg på selvkritik9, gør han opmærksom på, hvordan moralen ikke 
formår at retfærdiggøre den empiriske tilværelse (jf. Nietzsche, 2015: 33).  
 
(...) thi over for moralen (i særdeleshed den kristne, det vil sige den ubetingede moral) må 
livet bestandigt og uundgåeligt have uret; fordi liv er noget essentielt umoralsk - må livet, 
knuget under vægten af foragten og det evige Nej, til sidst opfattes som ikke værd at attrå, 
som i sit væsen værdiløst (ibid.: 33).  
 
Den kristne moral, der ligesom platonismen bygger på en idé om livets 
retfærdiggørelse i den oversanselige verden, kan ses som en type resignationisme. “Er 
videnskabelighed måske kun en frygt og en udflugt over for pessimismen?” (ibid.: 
27). Den kristne moral, ligesom videnskaben, kan hos Nietzsche ses som en venden-
sig-væk fra livet i den forstand, at mennesket i anskuelsen af den lidelsesfulde 
sandhed oplever, at den empiriske tilværelse ikke kan retfærdiggøres. Når mennesket 
således opstiller oversanselige idéer for at retfærdiggøre tilværelsen, siger det nej til 
livet, som det er - lidelsesfuldt, absurd og skønt. I Tragediens fødsel fungerer kunsten 
som en trøst. I Nietzsches selvkritik citerer han Tragediens fødsel: 
 
(...) at denne kulturs tragiske menneske med dets selvopdragelse til alvor og til rædsel må 
begære en ny kunst, den metafysiske trøsts kunst (...) (ibid.: 36) 
 
Nietzsche skriver videre i selvkritikken fra 1886:  
 
“Skulle det ikke være nødvendigt?” … Nej, og tre gange nej! I unge romantikere: det skulle 
ikke være nødvendigt! Men det er meget sandsynligt, at det ender sådan, at I ender sådan, 
nemlig “trøstede”, som skrevet står, trods al selvopdragelse til alvor og til rædsel “metafysisk 
trøstede”, kort sagt sådan som romantikere ender, kristent .... Nej! I skulle først lære den 
dennesidige trøsts kunst - I skulle lære at le, mine unge venner, hvis I da fortsat helt igennem 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Da Tragediens fødsel udkom i 3. udgave i 1886, indledte Nietzsche værket med afsnittet “Forsøg på 
en selvkritik” bestående af syv kapitler. 
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vil være pessimister Måske I dermed, som leende, engang vil lade fanden tage alt metafysisk 
trøsteri - og metafysikken først! (ibid.: 36).  
 
I selvkritikken gør Nietzsche således op med ideen fra Tragediens fødsel om, at 
kunsten skal være trøstende. I Tragediens fødsel er tanken om, at verden kan 
retfærdiggøres gennem et æstetisk perspektiv allerede formuleret, hvorfor 
fundamentet for Nietzsches senere venden-sig-mod affirmationen allerede er lagt. Da 
det er muligt at anskue tilværelsen retfærdiggjort, er det også muligt at sige ja til livet. 
Dette kan ses som et af de største brud på, eller udviklinger i, Nietzsches filosofi. 
Bruddet består i udviklingen fra den “svage pessimisme” til en art “styrkens 
pessimisme” eller affirmation - at se verden for, hvad den er: Lidelsesfuld - og sige ja 
til livet. Grundlæggende set, er det Nietzsches idé om verden som æstetisk 
retfærdiggjort, der muliggør omkalfatringen af den platoniske metafysiske model. 
Kun fordi Nietzsche formår, gennem den æstetiske skuen, at retfærdiggøre den 
sanselige, empiriske tilværelse bliver det muligt at acceptere den sanselige tilværelse 
og derved frakaste sig den platoniske oversanselige retfærdiggørelse. 
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14. Konklusion 
          
Grundlæggende baserer forholdet mellem metafysik og æstetik hos Nietzsche sig på 
begrebsparret om det apollinske og dionysiske og på de senere begreber som 
perspektivisme og viljen til magt. 
Nietzsche lægger sig i forlængelse af Schopenhauer og anser tilværelsen for at være 
lidelsesfuld og meningsløs. Men hvor verden for Schopenhauer ingenlunde kan 
retfærdiggøres, kan den meningsløse verden for Nietzsche retfærdiggøres ved at 
anskue den æstetisk. Det vil sige at betragte verden som en legeplads for viljen og 
acceptere meningsløsheden og selv forme skinnet. Dette konkluderer vi analogt til 
Heraklits fortælling om det legende barn, der bygger og destruerer sandslotte for blot 
at bygge det op igen. Verden er et æstetisk spil for Nietzsche. Således formår 
kunstneren i skabelsesprocessen at anskue verden gennem et æstetisk perspektiv, 
hvorved tilværelsen fremstår retfærdiggjort. Kun gennem æstetikken kan man for 
Nietzsche således nærme sig en sandhed om verden, en metafysik. Kunsten er altså 
metafysikkens egentlige sæde, og heri består svaret på vores problemformulering. 
Den lidelsesfulde tilværelse kan kun retfærdiggøres i en æstetisk anskuelse. For 
Nietzsche, består forholdet mellem metafysik og æstetik således i retfærdiggørelse af 
verden. 
Endvidere tager Nietzsche et pessimistisk, eller nihilistisk, udgangspunkt - særligt i 
Tragediens fødsel. Den sene Nietzsche anser derimod den schopenhauerske 
pessimisme for at være resignerende, og han erstatter derfor enhver svag type af 
pessimisme med en verdensanskuelse, der baserer sig på at se livet som æstetisk 
fænomen. Det vil sige en verdensanskuelse om at vælge livet som en affirmation, som 
derved retfærdiggør selve livet. 
Når verden er retfærdiggjort æstetisk, kan man takke ja til det sanselige - dette står i 
kontrast til den platoniske metafysik, der retfærdiggøre tilværelsen i det 
oversanselige. Nietzsche ender med at sætte den omvendte platonisme ind som en ny 
metafysik, og derved forbliver han fanget i et metafysisk forhold. Nietzsches billede 
af verden som et æstetisk spil og forstået som en lidelsesfuld tilværelse afslører nogle 
faste holdepunkter i Nietzsches metafysiske tænkning, som han ikke formår at frasige 
sig. 
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